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Seite 12, Zeile 14 von unten: 


Moses-Aaron-Statuen zu verstehen sein, wie sie die 
spätgotische Malerei als Jachin-Boas-Säulen vor die 
Tempel stellte. 


Seite 16, Zeile 15 von unten: 


beim statt: im Monde 


Seite 88, Zeile 7 von oben: 
das statt: daß 
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merkliche statt: merkwürdige 
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Erstes Kapitel 
VERKNÜPFUNGEN 


Die »Hochzeit zu Kana« ist das ikonographisch rätselhafteste Ge- 
mälde, das Bosch nach einem biblisch fest umrissenen Thema 
schuf. Die Szene zeigt ein festliches Gemach, an dessen Tafel über ein 
Dutzend Hochzeitsgäste in regelmäßigen Gruppierungen beisammen- 
sitzen. Jedoch so übersichtlich und symmetrisch das Gesamte wirkt, 
so undurchsichtig scheint der innere Zusammenhang des Bildes. Wie 
schon der erste Blick auf den Personenzettel und die Szenerie erweist, 
ist die im Evangelium Johannis überlieferte Geschichte denkbar frei 
behandelt. Bosch hat die dort als Hochzeitsgäste angeführten Jünger 
weggelassen und setzte einen zweifelhaft gemischten Gästekreis aus 
seiner eigenen Zeitgenossenschaft an ihre Stelle. Das in der Bibel 
nicht beschriebene Hochzeitshaus hat er zu einem goldstrotzenden 
Domizil des Reichtums aufgemöbelt, zugleich jedoch zu einem Tempel 
der Idolatrie entstellt. Im Hintergrund ist ein erdfarbener Altar er- 
richtet, der abgöttische Bildsäulen und Kultgeräte trägt. Auch schwärzte 
er so anrüchige Zeremonien und Zaubereien in die evangelische Er- 
zählung ein, daß sich der Hochzeitssaal zum Schauplatz einer Aus- 
einandersetzung zwischen dem Wundertäter und schlimmheiligen 
Magiern dramatisiert. } 

Ein jüdisches Hochzeitsfest vor einem heidnischen Altar gefeiert, Jesus 
und seine Mutter unter Götzendienern, ein Brautpaar, das in schweig- 
samer Enthobenheit mehr bei sich selbst, als bei den Gästen weilt, 
dazu ein Kunterbunt von bürgerlichen, klösterlichen und hebräischen 
Trachten: diese Extravaganzen weisen darauf hin, daß es dem Maler 
weniger auf eine Darstellung des Bibeltextes, als auf dessen Nutz- 
anwendung auf ganz bestimmte zeitgenössische Zusammenhänge an- 
gekommen war. 

In den bisherigen Würdigungen des Gemäldes ist diese Doppel- 
bödigkeit wohl schon empfunden worden, am ehesten von Charles de 
Tolnay, der ein Paulus-Wort als Textgrundlage in Erwägung zog: 
»Ihr könnt nicht zugleich trinken des Herrn Kelch und des Teufels 
Kelch. Ihr könnt nicht zugleich teilhaflig sein des Herrn Tisches und 
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des Teufels Tisches« (1.Kor. 10,21). — Tatsächlich ist in diesem Spruch 
das Thema Boschs gegeben. Doch hatte Tolnay seinen richtigen Ansatz- 
punkt nicht fortentwickelt, ja nicht einmal die kritische Vorfrage 
gestellt, wie sich die Warnung an die synkretistischen Korinther mit 
dem Hochzeitswunder Jesu sinngemäß verquicken lasse. Er ließ es 
bei dem Unberechenbaren einer Künstlerlaune sein Bewenden haben, 
wodurch er seinen treffenden Befund zu einem stimmungsmäßigen 
‚Apergu verflüchtigt hat. 

Jedoch das Bild läßt keine Ausflucht in das Unberechenbare zu. 
Denn es ist eine realistisch nüchterne, scharf konturierende und: dicht 
an jeden Gegenstand herantretende Dokumentation, die — wie bei 
den Altargeräten — Stück um Stück mit katalogischer Genauigkeit 
reproduziert. — Wie seine Form ist auch sein Inhalt umsichtig durch- 
dacht. Der Auftraggeber hatte keinen zufälligen Spruch heraus- 
gegriffen, sondern den 1. Brief an die Korinther im Zusammenhang 
studiert. In diesem Sendschreiben setzt Paulus die Gravamina des 
Schismas und der Häresie maßgebend auseinander, wozu die in 
verschiedene Parteiungen zerspaltene korinthische Gemeinde schlimmen 
Anlaß bot. . 

Asketischen Skrupulanten, die in keuscher Ehe lebten, und Heroen der 
Enthaltsamkeit, die sich mit Jungfrauen zusammentaten, ja zusammen- 
schliefen um ihr Gelübde härtlich zu erproben, standen enthusiastische 
Libertinisten gegenüber, wie das Gemeindemitglied, das blutschänderisch 
mit seiner Mutter oder Stiefmutter verkehrte. Bei aufgeblasener Über- 
heblichkeit, den einzig wahren Glauben zu besitzen, kamen doch immer 
wieder Rückfälle in die pagane Sitte vor, besonders die Verführung, 
an abgöttischen Kultmahlzeiten teilzunehmen, weshalb sich Paulus 
vorzugsweise mit Fragen der geschlechtlichen Moral und der ver- 
pönten Opfermahle zu befassen hatte. 

Da auf der Hochzeitstafel unseres Gemäldes sich solch ein paganes 
Liebesmahl mit einem Eberkopf und Schwan als Speisetieren vor- 
bereitet und in den Altargeräten notorische Geschlechtlichkeiten uns 
vor Augen stehen, ist auf der »Kana-Hochzeit« die korinthische 
Situation gespiegelt: nicht in historischer Rückschau, sondern in un- 
mittelbarer Übertragung in die Gegenwart, was schon das Zeit- 
kostüm mit Evidenz erweist, dessen Spezificum die Nachbarschaft 
katholischer Ordenstrachten und semitischer Profan- und Ritual- 
gewänder bildet. 

Angesichts dieser zweideutigen Situation hat man zunächst zu 
fragen, wer denn vor der paulinischen Alternative steht, zwischen 
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dem Kelch des Teufels und dem Kelch des Herrn zu wählen. Dies 
dürfte wahrscheinlich der Jüngling sein, um dessentwillen das ab- 
göttische Liebesmahl und der Altarschmuck zugerüstet wurden. Ist 
dies der Fall, so sind damit zugleich drei Folgerungen fällig: 

Da es um seine Eheschließung geht, werden die Speisetiere und 
Altargeräte zu einem Hochzeitsritual gehören, das sich vom nup- 
tialen Zeremoniell der Kirche wie der Synagoge gleich spezifisch unter- 
scheidet. 

Da ferner Hochzeitsfeiern herkömmlicherweise im Haus der Braut- 
eltern vonstatten gehen, so müssen diese einer von der Kirche wie von 
der Synagoge gleich weit entfernten Religionsgemeinschaft an- 
gehören. 

Da schließlich zwischen der Ecclesia und Synagoge im ausgehenden 
Mittelalter nur häretische Gruppen, sei es in esoterischen Kon- 
ventikeln, sei es in ausgedehnten Volksbewegungen bestanden, führt 
uns die »Kana-Hochzeit« in das abenteuerliche Zwischenreich spät- 
mittelalterlicher Ketzerschaften. 

Ist schon die von dem Bibeltext so eigenmächtig abweichende Auf- 
fassung des Malers als häretisch zu betrachten, insofern der Begriff 
der Häresie nichts anderes als eine Sondermeinung im Gegensatz 
zur allgemein gültigen Denkweise bezeichnet, so mußte jeglicher Ver- 
such, das Bild am Maßstab traditioneller Ikonographie zu messen, 
von vornherein in Halbheiten, Unfolgerichtigkeiten und Selbstwider- 
sprüchen steckenbleiben, wogegen der häretische Sichtungswinkel einen 
allseitig sinnvollen Zusammenhang erschließt. 


Die vier Stationen eines Lebensweges 


Zur Einführung in das merkwürdige Gemälde gehen wir von einer 
Nachbarschöpfung: den grau in grau gemalten Außenflügeln des Altar- 
werks »Sicut eratin diebus No&« aus (Abb. 4-7): Sie schildern in 
vier Medaillons die Stationen eines Lebensweges, worin ein junger 
Mensch nach schwerer Irrung sich zum Heil bekehrt. Mit diesen Tafeln 
ist ein kunst- und religionsgeschichtlich gleich gewichtiges Dokument, 
das lange Zeit in Spanien verborgen war, dem holländischen Kunst- 
besitz zurückgewonnen worden. Denn diese vier Grisaillen sind als 
symbolisch-autobiographisches Bekenntnis zu betrachten. Der Hoch- 
meister des freien Geistes, der das geistgewaltige Konzept des »Tau- 
sendjährigen Reichs« entworfen hatte, war auch der redaktionelle 
Urheber des Noah-Altars, auf dessen Tafeln er sein eigenes Leben 
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wie'in einer öffentlichen Beichte auseinanderfaltet. Aus seiner gänz- 
lichen Verschollenheit tritt uns der große Ketzertheologe jetzt als 
historisch greifbare Gestalt entgegen. Er legte jeder Station ein Bibel- 
wort zugrunde, wodurch er sein persönliches Geschick zu einem christ- 
lich exemplarischen vertiefte, dessen Versuchungen, Versäumnisse und 
selbstverursachtes Verderben das Schlußbild in dem Paulus-Wort: 
»Dreimal habe ich Schiffbruch erlitten, Tag und Nacht hab ich zu- 
gebracht in der Tiefe des Meers« (2. Kor. 11,25) zusammenfaßt und 
zur. Katharsis der Bekehrung läutert!. 

Wir haben es im Hinblick auf die »Kana-Hochzeit« besonders mit 
dem ersten Medaillon zu tun, das uns den Ansatz seiner abschüssigen 
Daseinskurve geradezu aufdringlich lebensnah und -dicht vor Augen 
rückt. Auf diesem Rundbild ist ein Spukhaus dargestellt: eine kastell- 
artige Farm im freien Feld, die sich um einen: sechseckigen Turm. 
gruppiert. In seinem oberen Stock drei schmale Fenster von roma- 
nischem Schnitt und ein vermauertes im Erdgeschoß. Links ein Portal, 
vor dem zwei Standbilder auf schlanken Säulen stehen. Es führt in 
eine Vorhalle mit einem Überbau, durch den man in das obere Turm- 
geschoß gelangt. Neben dem Turm ein Schweinestall und eine Scheuer. 
Im rechten Hintergrund ein Gatter, das den Zugang zum Gehöft ver- 
sperrt. Im ganzen ein abseitiges Milieu, wie jener Turm im Vorfeld 
Brüssels, der — nach dem Kameryker Protokoll — den »Homines 
intelligentiae« als Unterschlupf für ihre Konventikel diente?. 

Wir halten diesen Turm für eine alte Synagoge. Denn in das Blind- 
fenster des Erdgeschosses scheinen die zwei Gesetzestafeln eingelassen, 
und die Standbilder vor der Eingangshalle dürften am ehesten als 
Jachin-Boas-Säulen zu verstehen sein. Wohl scheint die auffällig 
hervorgehobene Schweinezucht einer synagogalen Kennzeichnung zu 
widersprechen. Jedoch gerade dieses ungehörige Bildmotiv wird uns 
alsbald ins Innere der Judenschule führen, die nicht als ehrwürdiger 
Jahvetempel, sondern als Tollhaus finsterer Mächte, als eine Synagoge 
Satans vor uns steht. 

Ringsum tobt sich das Unwesen des bösen Geistes aus. In der Vor- 
halle schlägt ein stiergestaltiger Dämon mit einem Knüttel auf ein 
Mädchen ein, das er am Schopf zerrt und zu Boden tritt. Im Feld 
kommt eine Herde in Verwirrung, und ein Brand flammt auf. Im 
eigenen Dachstuhl qualmt es schon von einem Schadenfeuer. Zwei 
schwarze Schweine liegen tot vor ihrem Koben. Über den Teufelsspuk 
entsetzt, springt eine Jüdin zeternd in den Hof. Auf ihrem Kopftuch 
trägt sie eine sonderbare Mandarinenmütze. Sonst ist sie einfach, doch 
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vermöglich und gepflegt gekleidet. Sie ist die Mutter der Gefolterten. 
In ihrem Schrecken nimmt sie kaum noch wahr, daß der Nothelfer 
schon erschienen ist: ein Jüngling, der fürbittend und beschwörend auf 
der Erde kniet. Durch sein Gebet zwingt er den Teufel aus dem 
Haus zu fahren, der sich zornschnaubend von dem Dachstuhl in die 
Lüfte schwingt. 

Das idealtypische Ebenbild des Hochmeisters des freien Geistes 
— sein »Selbst« im Sinne C.G. Jungs — tritt uns hier in Gestalt des 
jungen Tobias gegenüber, der im Hause Raguels dessen besessene 
Tochter heilte und zur Braut gewann. Er führt sich dabei mit sehr 
hochgespanntem Selbstbewußtsein ein. Legt er doch seiner Teufels- 
austreibung und Krankenheilung das biblische Modell der Heilung 
der Besessenen zu Grund (Matth. 8, 31. Marc. 5,12. Luc. 8, 32), ein 
Wunder Jesu, das von den Synoptikern zu einem überwältigenden 
Zeugnis seiner Messianität erhoben wurde. Wie Jesus läßt der junge 
Hochmeister den bösen Geist in Säue fahren, die daran zugrunde 
gehen. Er fühlt sich demgemäß, gleich Jesus und Tobias, als Träger 
höherer Kräfte, Heilbringer und Gottgesandten. 

Streifen wir diese biblische Verbrämung ab, so tritt als biographisches 
Substrat die Tatsache zutage, daß sich der Hochmeister in seinen 
jungen Jahren in ein dämonisches Milieu verstrickte, lokalisiert in 
einem Turm, den eine jüdische Familie bewohnte: eine Begegnung, 
die — wenn anders unsere Tobias-Lesart richtig ist — zu seiner Ehe- 
schließung. mit der inkubierten Tochter führte. Von diesem Mädchen 
ist bei seiner kleinfigurigen Wiedergabe nur zu sagen, daß Bosch es 
als betont rundköpfig charakterisierte. Sonst bleibt noch festzustellen, 
daß der »faizeur de diables« den zwei Plagegeistern ganz spezifische: 
empusa- oder satyrartige Gestalten gab, wie sie kein zweites Mal in 
seinem Katalog der Teufel figurieren. Sie sollten dadurch offenbar 
einer fremdländischen Dämonenklasse zugeschrieben werden. 


* 


Dem zweiten Rundbild liegt die evangelische Parabel vom Säemann 
in ihrer bei Matthäus 13, 24. 25 überlieferten Gestalt zugrunde: »Das 
Himmelreich ist gleich einem Menschen, der guten Samen auf ‘seinen 
Acker säete. Da aber die Leute schliefen, kam sein Feind und säete 
Unkraut zwischen den Weizen und ging davon.« — Hier tritt die 
abartige Auffassung des Teufels noch entschiedener hervor, dä dessen 
salamanderglatte Nudität sich zu dem Hintergrund des holländischen 
Dünenackers desto exotischer kontrastiert. Gespreizt und abgefeimt 
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stellt er sein zwitterhaftes Unwesen zur Schau. Vorhin besiegt, hat er 
sich jetzt aufs hohe Roß geschwungen, und sei es auch nur ein maroder 
Ackergaul. Er nahm den Zügel in die Hand und triumphiert mit 
tückischer Grimasse über den Ackerknecht, der neben seinem Kornsack 
sich verschlafen hatte, doch nun entsetzt emporspringt und das Weite 
sucht, während der Satan fortfährt, seinen Unkrautsamen in das Feld 
zu eggen. 

Das »Selbst« des Hochmeisters erkennt sich diesmal in dem »Men- 
schen«, der gleich dem Himmelreich den guten Samen in den Acker 
säte, was seinem Selbstgefühl als Heilbringer durchaus entspricht. Seine 
Mission ist offenbar ins Böse umgeschlagen. Doch schreibt er deren 
Scheitern nicht sich selber zu, sondern in wörtlicher Befolgung des 
Matthäus-Textes seinen »Leuten«, wie denn der Idealtypus des 
»Selbst« auf diesem 'Tondo gegen die gröbliche Erscheinung eines 
Knechtes ausgewechselt ist. Ein vorerst noch ungreifbarer Plural von 
»Leuten« hat jene reine Guttat, die er in der Synagoge übte, in ihr 
Gegenteil verkehrt und »seinem Feind« zum Sieg verholfen. Da es 
sich bei den Rundbildern um eine Beichte handelt, wird uns die Ur- 
sache des Ärgernisses offen mitgeteilt: 

Der Teufel hält in seiner Rechten einen Gegenstand, den man bei 
oberflächlicher Betrachtung für eine Peitsche oder Geißel halten könnte. 
Bosch aber will genau genommen werden. Denn nicht umsonst hat 
er — statt einer Peitschenschnur — eine hufeisenförmige Krümmung an 
dem Stab befestigt: ein oben durchgezogenes Metallband, das den 
Stock zu einem Schwirrholz, einem primitiven Sistrum macht. In 
dieser Klapper konzentriert sich die Dramatik der gesamten Szene: 
Der Satan schwingt sie als sein Wahrzeichen empor, so daß sie sich in 
scharfem Umriß in den Himmel zeichnet. Ihr Rasseln schreckt den 
Schläfer auf und dröhnt in sein Gewissen: Götzendienst statt Gottes- 
dienst! Ist doch das Sistrum das spezifische Instrument des Isiskultes 
und der kleinasiatischen Mysterien der »Mutter Erde«! 

Diesem dämonischen Appell wächst eine desto tiefere Bedeutung zu, 
wenn wir das dargestellte Ackerwerk als homiletische Weiterführung 
der ersten Lebensstation verstehen lernen. Es handelt sich bei diesem 
Medaillon um mehr als eine Illustration der Säemann-Parabel. Es 
geht um deren bildnerische Meditation, wobei der Hochmeister in 
Hinblick auf die frevlerisch mißbrauchte Synagoge ein zweites Bibel- 
wort mit dem Matthäus-Text verknüpfte. Hosea, der Prophet des alten 
Bundes, der einen abenteuerlichen Lebenskampf gegen den Aschera- 
und Baalsdienst Israels, die abgöttischen Höhen, Bäume, Opfersteine 
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und Altäre, vor allem aber gegen die Kedeschen: die sich im 
Dienst der Muttergöttin prostituierenden Hierodulen und Kastraten, 
führte, hat einmal eine Klage angestimmt, worin er dem Morast des 
Götzendienstes das heilige Ackerwerk der Zeiten Josephs gegenüber- 
stelle: » Juda soll pflügen und Jakob eggen. Darum säet euch Gerechtig- 
keit und erntet Liebe. Pflüget ein Neues, weil es Zeit ist, den Herrn 
zu suchen, bis daß er komme, und regne über euch Gerechtigkeit. 
Denn ihr pflüget Böses und erntet Übeltat und esset Lügenfrüchte« 
(10, 11-13). 

Dieses Prophetenwort steht hinter der in ihrer geometrischen Struk- 
tur so eindrucksvoll herausgestellten Egge und war gewiß auch die 
Veranlassung, das bei Matthäus zweimal vorgeschriebene »säen« zum 
hoseanischen »eggen« umzuformen. Auch klingt das »Himmelreich« 
der Säemann-Parabel in jener Mahnung des Hosea an, durch eine 
neue Aussaat der Gerechtigkeit den Herrn und dessen himmlische 
Gerechtigkeit zu suchen. Es geht hier bei Hosea wie beim Hochmeister 
um einen Chiliasmus, der eine nah bevorstehende Segenszeit erwartet, 
worin. der Himmel und die Erde neu vereinigt wird. — Ja in noch 
tieferer Bedeutung hatte der Hochmeister des freien Geistes allen 
Grund, sich des alttestamentlichen Propheten zu erinnern, in dessen 
Kampfspur er nach 1700 Jahren eingetreten und dessen eheliches Los 
ihm selbst geworfen war’. 

* 


Das dritte Rundbild, dessen finstere Senke zwangsläufig in die 
Katastrophe führt, paraphrasiert die Anfangssätze der Parabel vom 
Barmherzigen Samariter: »Es war ein Mensch, der ging von Jerusalem 
hinab gen Jericho, und fiel unter die Mörder. Die zogen ihn aus, und 
schlugen ihn, und gingen davon und ließen ihn halbtot liegen« 
(Luc. 10, 30). — Das idealtypische »Selbst« des ersten Rundbilds ist 
auf dem dritten wieder eingesetzt, zugleich wird der dramatische 
Faden aus dem zweiten Tondo dadurch fortgesponnen, daß der Über- 
fallene im gleichen »Knielauf«-Schema sich zusammenduckt, in dem 
der Ackerknecht das Weite suchte. Diese Gleichläufigkeit besagt in bio- 
graphischer und moralischer Beziehung, daß der Dargestellte in einer 
wesentlichen Strecke seines Lebens auf anhaltender Flucht vor den 
Bedrohungen des Bösen war, in dessen Garn er sich in seiner ersten 
Lebensstation verwickelt hatte. 

An einem trüben Abend seiner Pilgerschaft fällt er in die Gewalt 
des bösen Feindes. Drei tiergestaltige Gesellen dringen in wüstem 
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Angriff auf den Jüngling ein. Ihr Vordermann trägt einen Trichter- 
helm über der ellenlangen Schnabelnase und wirkt mit seinen zackig 
aufgespannten Flügeln wie eine Kreuzung zwischen Löffelgans und 
Fledermaus. Rechts schwingt ein schweinsköpfiger Unhold eine Rute. 
Von hinten droht der Knüttel eines Rattenmenschen. In ihrer Bastard- 
bildung stellen die Dämonen einen bestialischen Kontrast zur ada- 
mitischen Seelenreinheit ihres Opfers dar. Dem Strauchelnden schiebt 
sich ein vierter Höllenzwitter wie ein Prellstein vor die Füße. Das 
kugelleibige Monstrum mit dem spitzigen Fasanenschweif hat Bosch 
in einer Studie (Kupferstichkabinett Berlin) genauestens vorgezeichnet, 
auf der er in zwei Spielarten den Namen »Vogelspinne« rein laut- 
bildmäßig abzuwandeln scheint. — Daß es sich bei dem dritten 
Rundbild um die schwerste Krisis unseres Helden handelt, geht daraus 
hervor, daß über dem Tumult des Hohlwegs eine Nebelkrähe, die seit 
dem »Garten Eden« als Seelenvogel sein Geschick begleitet hatte®, 
mit irrem Wehschrei durch den Himmel stiebt. 

Die abenteuerliche Situation erinnert an das Nachtstück jener 
Geistervagabunden, womit Marcellus Palingenius den zehnten, im 
Steinbock-Zeichen stehenden Gesang seines kulturgeschichtlich so er- 
giebigen »Zodiacus vitae« (1531) schließt. Das Selbstzeugnis des 
ferraresischen Astrologen belehrt uns, daß es sich auf dem: Gemälde 
Boschs um keine willkürlichen Hirngespinste, sondern — nach dem 
Dämonenglauben jener Zeit — um eine festumrissene Gattung böser 
Geister handelt. Im Hinblick auf das erste Rundbild unterstreichen 
wir, daß sie hebräische Dämonennamen tragen. Für unsere künftigen 
Zusammenhänge ist noch aufschlußreicher, daß sie im Monde ihren 
Stammsitz haben. Von seinem glimpflicheren Ausgang abgesehen, 
streift das Erlebnis auf der Landstraße nach Rom so nah an unser 
Medaillon heran, daß wir es als sein literarisches Spiegelbild bezeich- 
nen dürfen. Wir teilen es im Prosaauszug Jakob Burckhardts mit, der 
dieses Kabinettstück der Dämonologie seiner »Kultur der Renaissance« 
(6. Abschnitt) einverleibte: 

Marcellus Palingenius »hatte bei einem frommen Einsiedler auf 
dem Sorakte, zu S. Silvestro, sich über die Nichtigkeit des Irdischen 
und die Wertlosigkeit des menschlichen Lebens belehren lassen und 
dann mit einbrechender Nacht den Weg nach Rom angetreten. Da 
gesellten sich auf der Straße bei hellem Vollmond drei Männer zu 
ihm, deren einer ihn beim Namen nennt und fragt, woher des Weges 
er komme? Palingenio antwortet: Von dem Weisen auf jenem Berge. 
O du Tor, erwidert jener, glaubst du wirklich, daß auf Erden jemand 
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weise sei? Nur höhere Wesen (divi) haben Weisheit, und dazu ge- 
hören wir drei, obwohl wir mit Menschengestalt angetan sind. Ich 
heiße Sarazil, und diese hier Sathiel und Jana. Unser Reich ist 
zunächst beim Mond, wo überhaupt die große Schar von Mittelwesen 
haust, die über Erde und Meer herrschen. 

Palingenio fragt nicht ohne inneres Beben, was sie in Rom vor- 
hätten? Die Antwort lautet: Einer unserer Genossen, Ammon, wird 
durch magische Kraft von einem Jüngling aus Nurmi, aus dem Ge- 
folge des Kardinals Orsini, in Knechtschaft gehalten. Denn merkt 
euch’s nur, Menschen, es liegt beiläufig ein Beweis für eure eigene Un- 
sterblichkeit darin, daß ihr unsereinen zwingen könnt. Ich selbst habe 
einmal, in Kristall eingeschlossen, einem Deutschen dienen müssen, 
bis mich ein bärtiges Mönchlein befreite. Diesen Dienst wollen wir 
nun in Rom unserm Genossen zu leisten suchen und bei dem Anlaß 
ein paar vornehme Herrn diese Nacht in den Orkus befördern. 

Bei diesen Worten des Dämons erhebt sich ein Lüftchen, und 
Sathiel sagt: Höret, unser Remisses kommt schon von Rom zurück. 
Dies Wehen kündigt ihn an. In der Tat erscheint noch einer, den sie 
freundlich begrüßen und über Rom ausfragen. Seine Auskunft ist 
höchst antipäpstlich: Clemens VII. ist wieder mit den Spaniern ver- 
bündet und hofft, Luthers Lehre nicht mehr mit Gründen, sondern 
mit dem Schwerte auszurotten. Lauter Gewinn für die Dämonen, 
welche bei dem großen bevorstehenden Blutvergießen die Seelen Un- 
zähliger zur Hölle führen werden. Nach diesen Reden, wobei Rom 
mit seiner Unsittlichkeit als völlig dem Bösen verfallen dargestellt 
wird, verschwinden die Dämonen und lassen den Dichter traurig seine 


Straße ziehen.« 
* 


Die drei Stationen seines Lebensweges, die — nach dem eingangs 
angeführten Paulus-Wort — drei »Schiffbrüche« des Hochmeisters be- 
zeichnen, krönt eine vierte, deren Hintergrund die Stelle des Korinther- 
briefes wortgemäß vergegenwärtigt. Dort sieht man im bleifahlen Meer 
ein Schiff versinken, von dem nur Heck und Mast noch aus den Wogen 
ragen. Auch dieser Schiffbruch ist ein Werk des bösen Feindes und eine 
Fortsetzung des mörderischen Überfalls. Fährt doch der fledermäusische 
Dämon mit der Schnabelnase und dem Trichterhelm über dem Wrack 
als Windsbraut durch die Lüfte. Als Vetter jenes wirbelwindigen und 
zu verhängnisvollen Streichen aufgelegten Ammon des Marcellus Pa- 
lingenius dürfen wir ihn für einen »Divus« des Lunarbereiches halten. 
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Sein Schadenzauber, der das Schiff versenkte, war jedoch nicht stark 
genug, zugleich auch dessen Meister zu verderben. Dieser entkam dem 
Meer und strebt — nochmals in dem charakteristischen »Knielauf« 
eines Flüchtlings — an dessen Ufer einem Engel zu, der ihm ein weißes 
Tuch für seine Blöße reicht. 

Vor einem Berg, der in zwei parallelen Bögen eine finstere Höhle 
und einen lichten Saum mit sprossendem Gesträuch umschließt, wartet 
das ruhevoll erhabene Ziel: Christus, in seinem schlichten weißen 
Mantel zu fast säulenmäßiger Geschlossenheit emporgerichtet. Im 
wohlbemessenen Abstand frommer Scheu und in der Neigung gläu- 
bigen Vertrauens kniet der Gerettete zu seinen Füßen. Vergleicht man 
seinen Umriß mit der Ausgangshaltung, die er im ersten Rundbild 
eingenommen hatte, so findet man das konzentrierte Kraftgefühl, aus 
eigener Vollmacht der Dämonen Herr zu werden, jetzt zu dem 
Gegenbild demütiger Gesammeltheit gestillt, die ihre eigene Ohnmacht 
einer Gnadenannahme bei Gott empfiehlt. Wo die vorangehenden 
Szenen das Bewegungsspiel ins immer Hemmungslosere entfesselt 
hatten, zieht sich die letzte Szene zu unwankelbarer Stetigkeit zu- 
sammen: Dämonischer Gewaltszwang weicht dem Gottesfrieden, rast- 
loses Flüchten sicherer Geborgenheit, verirrtes Suchen dem gefundenen 
Heil. So wird das Gleichnis vom Barmherzigen Samariter, dessen 
ersten Satz das vorherige Rundbild illustrierte, hier vollendet, indem 
der Heiland — nach dem Schlußwort der Parabel — »die Barmherzig- 
keit an ihm tat« (Luc. 10, 37). 

Die Szene ist als Beichte und Absolution zu fassen. In seiner Irr- 
fahrt, die der Hochmeister bekennt, hat ihm das Meer der Welt als 
ein gewaltsames, doch heilkräftiges Bad gedient und ihn zu einem 
neugeborenen Gotteskind gewandelt. Der böse Feind ist endgültig 
bezwungen. Er kuscht sich in den finsteren Höhlenschlund, vor wel- 
chem Christus als Versiegeler der Hölle steht. Unter dem hellen 
Saum der sprossenden Gewächse ist noch ein zweites Wesen in dem 
Berg verborgen, das an der Rettung und Bekehrung des jungen Hoch- 
meisters geheimnisvollen Anteil nimmt. Gleich einer an das Licht 
heraustretenden Wurzel streckt sich ihm eine Hand zum Gruß ent- 
gegen, wie über jener Stelle auch der Schößling eines Palmbaums aus 
der Erde sprießt. 


* 


Im Rahmen der spätmittelalterlichen Kunst- und Religionsgeschichte 
stellt dieser Zyklus ein thematisches Novum dar. Nur eine aus der 
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traditionsgefügten Objektivität der Kirche und deren priesterlicher 
Heilsvermittlung losgerungene Persönlichkeit vermochte zu der auto- 
nomen Subjektivität solch eines Kunstauftrages vorzustoßen. Ist doch 
in dem Konzept des Altars nichts Geringeres zum Problem gestellt, 
als ein exzentrisch individuelles Schicksal zu der zyklischen Geschlossen- 
heit zu runden, worin ein anfänglich verworrenes Streben nach dem 
Heil, durch Angst- und Schreckensszenen vorwärtsschreitend, sich 
schließlich zur Bekehrung durch die Gnade läutert. 

Hier regt sich eine eigenwillig religiöse Kraft: ein einzelgängerischer 
Sektengeist, der — abseits der dogmatischen Übereinstimmung und des 
sakramental umhegten Heilsweges der Kirche — auf eigene Faust auf 
Gottesfahrten zieht. Sein einziges Rüstzeug ist dabei die Bibel, die der 
freigeistige Auftraggeber von den Verbrämungen der Schultheologie 
befreit, um sie wie ein Orakelbuch der darin inkarnierten Gottheit zu 
befragen und ihr die Losungen und Schlüsselworte des eigenen Schick- 
sals zu entnehmen. Sie steuert ihn durch Untiefen und Höhen seines 
Ringens um die Heilsgewißheit, die für ihn nicht als abgeschlossene 
Offenbarung in der Treuhänderschaft der Kirche ruht, sondern in 
eigener Bewährung erst erworben werden muß. 

Dieser Bespiegelung im Bibelwort entspricht das auffälligste Kenn- 
mal unsrer Bilderfolge: die Selbstkonzentration, bei der es sich um 
ein beharrliches Umkreisen, Prüfen, Gliedern und Verknüpfen von 
Vorgängen des eigenen Innenlebens handelt, um dessen Wesenskern, 
das »Selbst« zu fassen. Formal ist die meditative Selbstumkreisung in 
das Konzentrationsmotiv der Scheibe eingekleidet, die durch den 
Zirkelbann des Blickfelds den Betrachter wie einen Schützen dazu 
zwingt, jedwede Einzelheit genau aufs Korn zu nehmen und mit der 
aufgewecktesten Bewußtseinsschärfe zu fixieren. Durch diese Zumutung, 
sich selbst zu konzentrieren, erzielt der Hochmeister bei dem Beschauer 
den Effekt der Übertragung. Der in vier Stationen abrollende Lebens- 
weg soll Schritt um Schritt von dem Betrachter nachgewandelt werden, 
um ihn der eigenen Erweckung und Bekehrung zuzuführen: ein bild- 
nerischer Methodismus, der die religiöse Kunstübung des 15. Jahr- 
hunderts so weit überflügelt, daß wir ihn erst im 17. Jahrhundert in 
den Andachtsbildern des Pietismus wieder aufgenommen finden. Dort 
sind die mannigfachen Irrwege der Seele auf ihrer Wanderschaft zum 
Bräutigam ein Lieblingsthema, und es ist merkwürdig genug, wie nahe 
Bosch auf seinem letzten Medaillon schon an den pietistischen 
Christustypus streift?. 
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Zweites Kapitel 


DER BIOGRAPHISCHE GEHALT 
DER »HOCHZEIT ZU KANA« 


Tritt man nach diesen biographischen Voraussetzungen, bei denen 
es sich schon um den Gewissenszwiespalt jenes Paulus-Wortes vom 
»Kelch des Herrn« und »Kelch des Teufels« dreht, vor unsere Rotter- 
damer »Kana-Hochzeit« (Abb. 2) und wählt man dabei das Spezificum 
des ersten Rundbilds: den Synagogenturm als Ausgangspunkt, so 
lösen sich die Rätsel ihres fremdartigen Milieus so einfach auf, als ob 
man durch die Vorhalle ins Innere und durch deren Überbau ins obere 
Geschoß der Synagoge steige, das sich als weiträumiges Turmgemach 
vor uns erschließt. Durch den romanischen Schnitt der Fenster und 
Gewölbekappen, den Säulenbau um den quadratischen Altar und die 
mysteriöse Schaustellung auf dessen Stufen empfängt der Raum ein 
altertümlich hieratisches Gepräge. Ein Kultraum wurde für das 
Hochzeitsfest zurechtgemacht, dabei jedoch durch sonderbare Winkel- 
züge ins Attrappenhafte, Bodenlose und Unheimliche entstellt. Wir 
meinen das stockfinstere Gelaß, vor dem ein Hängeboden für den 
Musikanten schwebt, und das von einer Draperie verhangene Ungewiß 
der rechten Seite. Man braucht nicht erst den Götzen auf dem Kapi- 
tell, noch den mit einem Zauberstab manipulierenden Leviten, um 
auch im Inneren des Turms die Dämonie zu wittern, die sich vorhin 
in seinem Äußeren entladen hat. 

Unter den Gästen sitzen mehrere Juden. Ihre kostümgetreue 
Wiedergabe zu erklären, reicht es nicht aus, sie einem antiquarischen 
Realismus zuzuschreiben, der die im alten Palästina spielende Ge- 
schichte möglichst lebensecht erfassen wollte. Denn diese Judenschaft 
ist nicht als die historische von Kana wahrgenommen, sondern als 
eine dem mosaischen Gesetz entfremdete Gesellschaft charakterisiert: 
Das Hochzeitsmahl besteht aus einem Eberkopf und einem Schwan, 
zwei durch das Ritualgesetz verbotenen Speisen. 

Um das häretische Stigma dieses Mahles zu verschärfen, wurde dem 
Eber mitten auf die Stirn ein Halbmond aufgezeichnet. Auch ist er 
als dämonisches Tier dadurch erwiesen, daß er aus seinem Maul ein 
Strahlenbüschel schnaubt, wie auch der Schwan aus seinem Schnabel 
Flammen züngelt. Bosch hat den Eberkopf ganz schwarz gemalt und 
damit eine unumstößliche Verbindung zu den zwei schwarzen Schwei- 
nen unseres Medaillongemäldes hergestellt. Dort brachte sie der Bann 
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des jungen Hochmeisters zur Strecke. Hier speit der Eberkopf in ohn- 
mächtiger Wut bei dessen Anblick Gift und Galle. Dieses thematische 
Ineinandergreifen macht den örtlichen Zusammenhang der Bild- 
schauplätze als Äußeres und Inneres des Synagogenturmes evident. 
Der Hochzeitseber stammt aus jenem Stall, vor dem die beiden Säue 
auf dem Rücken lagen: ein Befund, der eine religionsgeschichtlich 
aufschlußreiche Folgerung ermöglicht: Die einer Synagoge unziemliche 
Schweinezucht diente den Insassen des Turmes zu dem Zweck, für 
abgöttische Kultmahlzeiten schwarze Opfertiere zu besitzen. Die 
Judenschaft der »Kana-Hochzeit« weist sich demnach als Ketzer- 
gilde aus. n 

Nach dieser Absteckung des Spielfelds und Ermittelung der Gegen- 
spieler treten wir in die nähere Betrachtung des Gemäldes ein, auf 
dem im gleichen Raum Zauber und Wunder aufeinanderstoßen. 
Dem kompositionellen Aufriß liegt das klassische Modell für eine 
mehrfigurige Tischgesellschaft: das Löwener »Abendmahl« Dirk Bouts’, 
zugrunde. Der Augenpunkt ist auf der Mittelachse in gleicher Höhe 
mit der Musikantenlaube angesetzt. Die steile Obersicht ermöglichte 
dem Maler, seine im stumpfen Winkel arrangierte fünfzehnköpfige 
Corona fast ohne Überschneidung zu placieren. Je drei Figuren sitzen 
an den Stirn- und Flügelseiten, wobei die Drehung der zwei Eck- 
figuren die starre Anordnung in Fluß zu bringen sucht. Bei den von 
rückwärts aufgenommenen Gestalten ist eine desto ausdrucksvollere 
Profilierung angestrebt. 

Das streng Gemessene der Gruppierung, die spärlichen und eng 
umschriebenen Bewegungen, dazu die schweigende Verhaltenheit der 
meisten Gäste verleiht der Szene einen rituellen Ernst, der sich sehr 
reinlich von der schwelgerischen Auffassung des Stoffes durch spätere 
holländische Maler unterscheidet. Wo deren »Genre«-Auffassung den 
heiligen Stoff zum Gaudium eines alkoholischen Mirakels und zum 
Gepolter einer vorgerückten Stunde travestiert, hat Bosch ein zere- 
monielles Liebesmahl geschildert. Noch hat kein Teller das schnee- 
weiße Tuch berührt. Nur ein paar Blüten, Brötchen und Bestecke 
fanden in lockerer Streuung auf dem Laken Platz. 

Diesem bewußten Leerhalten der Tafel von allen Stofflichkeiten 
einer Gasterei entspricht es, daß das genrehafte Element des Stoffes 
— die Unzufriedenheit der Gäste über den ausgegangenen Wein und 
ihr Erstaunen über dessen Aufschönung — ganz unterdrückt und alles 
Anekdotische mit äußerster Zurückhaltung behandelt wurde. Für 
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Bosch genügt es, um den äußeren Verlauf des Wunders nach Ursache 
und Wirkung anzudeuten, daß sich der Hausmeister mit seiner Mel- 
dung, daß die Krüge leer, zum Bräutigam verneigt, während ganz 
vorn der Kellermeister — dicht vor unsern Augen, so daß wir selbst 
unmittelbare Zeugen der Verwandlung werden — aus seinem Wasser- 
krug schon goldenen Wein verschenkt. 

Dramatisch ist die Szene auf den Ruf »Silentium!« gestellt. Der 
Zeremonienmeister hinterm Bräutigam klatscht in die Hände und heißt 
den Sackpfeifer sein Spiel beenden. Denn nun beginnt das Fest: Mit 
schnellem Schritt und eifrigem Gesicht bringen die Küchenmeister ihre 
schlimmen Speisen. Der Hierophant klopft mit dem Stab an den 
Altar und setzt dadurch okkulte Kräfte in Bewegung. Gleichzeitig 
aber tritt ein rotlockiges Kind in moosgrünem Brokat und weißer 
Schärpe, die Hand zum Segensruf erhoben, an den Tisch, der Braut 
den goldenen Hochzeitskelch kredenzend. 

Das reichverbrämte Stühlchen dieses Kindes, dessen Rückbehang 
mit schwarzen Stickereien und kostbaren Rosetten ausgestattet ist, 
steht als ein Blickfang vor der Hochzeitstafel und dient als Über- 
leitung zu dem puren Gold, das dort ergleißt. Denn neben dem Pokal 
liegt dessen reichverzierte Krönung: sein Deckel, der vorm Trink- 
spruch abgenommen wurde — nicht eine »Tischglocke«, wie Baldass 
meint!. Noch weiter rechts ein zweites Zubehör: sein Untersatz, eine 
Goldplatte mit reichziseliertem Rand. Während von links aus den 
schlimm-heiligen Tieren, von rechts aus den Geräten des Altars sich 
unsichtbare Influenzen um die Brautkrone zusammenziehen, geschah 
bereits das Wunder: Über das Wasserglas, das vor ihm steht und an- 
gefüllt ist mit dem Wasser, das — nach Ev. Joh. 4, 14 — »in das ewige 
Leben quillt«, erhob der Gast im königsblauen Mantel seine Segens- 
hand, und die Veredelung zum Wein ward zum Ereignis. 

Rein spiritualistisch hat.der Maler die Essenz des Wunders in den 
Symbolfarben des Hintergrundes aufgefangen: Als Widerlegung des 
dumpf erdbraunen Altars erstrahlt das Gold der Draperie, worin die 
Erde sich zum lautersten Metall veredelt. Dem düsteren Altarschmuck 
steht die Beschwingtheit einer paradiesischen Ornamentik gegenüber. 
Im Rot und Gold des festlichen Brokats erleben wir die Feuerkraft 
der Wandlung. Sie hatte sich im Inneren des dreiteiligen Hochzeits- 
kelches zugetragen, der neben dem Glas Wasser vor dem Heiland 
stand. Das Kind ergriff den Kelch, hob ihn vom Untersatz hinweg, 
nahm seine Krönung ab, wonach — enthüller ist der Gral! — die 
Segenskraft des Kelches auf das Brautpaar strömt. 


* 
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Wenn diese Heimlichkeit der Wunderwirkung auch eine wohl- 
bedachte Absicht unsres Malers war, bleibt sie doch — rein formal 
betrachtet — eine Nebenhandlung. Das Bild ist auf die Präsenta- 
tion des Paares ausgerichtet, das in vollkommener Frontalität, ver- 
einigt mit der Gottesmutter, an der Stirnseite der Tafel sitzt und 
einen einprägsamen Dreiklang rot-weiß-schwarzer Farben bildet. 

Der Bräutigam trägt einen schlichten, bis zum Hals geschlossenen 
Mantel in Aurorarot, darunter ein Gewand von gleichem Stoff und 
gleicher Farbe. Wie ihm schon diese morgendliche Färbung einen 
Anflug von ätherischer Lieblichkeit verleiht, ist er in Antlitz und 
Gestalt — wie jenes idealtypische »Selbst« des Hochmeisters auf der 
Grisaille — zu einer johanneischen Jünglingshaftigkeit geadelt. Er ist 
ein Ausbund dessen, was sich » Jünger« nennt, und damit von dem 
Charisma der frohen Botschaft und Erwartung, daß sich die Welt 
verjüngen und erneuen will, umflossen. Sein einfach offenes Gesicht 
spiegelt das Schön- und Gute jener Sophrosyne, kraft deren er in der 
bedrohtesten Minute ein besonnenes Maß bewahrt. 

Was tut der Bräutigam? Er horcht. Doch nicht auf den Rapport 
des Hausmeisters, der Wein sei ausgegangen. Obwohl ihn dieser 
dringlich an die Schulter tippt, bleibt er gelassen und schaut vor sich 
hin, ohne das Wunder, das sich rechts ereignet, wahrzunehmen. Er 
sammelt sich, denn — in ganz eigentlichem Wortverstand —: ihm 
»schwant« etwas, wogegen er geheime Abwehrkräfte rüstet. Diese 
verdichten sich in seiner linken Hand zur Ritualgebärde des »Er- 
kennungszeichens« der Brüderschaft des freien Geistes. Der Bräu- 
tigam spreizt den Daumen und den kleinen Finger ab und schließt 
die Mittelfinger dicht zusammen, wodurch er alle Segenskraft der 
Trinität und der drei Kardinaltugenden aufruft, ihm zur Abwehr des 
Dämonenzaubers beizustehen, der ihn und seine Braut vom Rücken 
her bedroht?. 

Diese bisher ganz übersehene Exorzisation ist ein Zentral- 
motiv, an das sich weittragende individuelle und prinzipielle 
Folgerungen knüpfen: Durch die entscheidend ausgespielte Ritual- 
gebärde wird der Bräutigam eindeutig als Hochmeister identifiziert, 
zugleich erwiesen, aus welcher geistigen Schulung hohen Grades unser 
Maler stammt. Man pflegt so einseitig das Fratzenhafte und Ge- 
spenstige bei Bosch hervorzukehren, daß man nicht nachdrücklich 
genug die Gegenkräfte maßvoller Besonnenheit und unerschütterlicher 
Überlegenheit, kraft deren die Dämonen überwunden werden, demon- 
strieren kann: Wie es bei den zwei gift- und flammenschnaubenden 


23 


L UNIVERSITÄTS: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fraenger1950/0027 
Biiorek 


HEIDELBERG 


Dämonentieren darum geht, die gleichmütige Seelenruhe zu betonen, 
worin der junge Hochmeister »mit einer Handbewegung« ihren Spuk 
bezwingt, gilt es bei seinem idealtypischen »Selbst« auf der Grisaille 
die geballte Kraft des zuversichtlichen Gebetes wahrzunehmen, die 
dadurch entsteht, daß Knie und Ellenbogen nah zusammenrücken, 
daß Unterarm und Rückenkurve in aggressiver Spannung gleich- 
gerichtet sind und das emporgeworfene Haupt des Beters sich scharf 
auf das Objekt des Exorzismus konzentriert: eine Zusammenraffung, 
welche durch ihr Gegenspiel — das hilflose Gefuchtel der entsetzten 
Mutter — unterstrichen wird. Um die Herausarbeitung dieser posi- 
tiven Werte war es Bosch zu tun. Niemals hat er das Böse seines 
abenteuerlichen Reizes wegen dargestellt, sondern stets nur als Folie 
der sittlichen Bewährung, die desto gefestigter erscheint, je unmerk- 
licher sie sich äußert, und desto heldischer und heiliger ersteht, je 
wüster der dämonische Ansturm ihr entgegenbrandet. Wie schon das 
Thema Exorzismus die Überwindung des Dämonischen durch ein 
diszipliniertes Ethos fordert, hat Bosch die beiden Idealporträts des 
jungen Exorzisten zu Paradigmen geistlicher Vollkommenheit geprägt. 

Aus diesem positiven Sichtungswinkel, dem einzigen, der eine 
folgerichtige Gruppierung und authentische Erklärung seiner Werke 
möglich macht, ergibt sich eine aufschlußreiche Perspektive auf ein 
weiteres Gemälde Boschs, das die zwei Idealbildnisse zur Synthese 
bindet und in den Themenkreis des »Tausendjährigen Reiches«, so- 
mit in das zentrale Lehrgebäude unseres Ketzertheologen überleitet. 
Es ist die Tafel des Apokalyptikers Johannes, der unterm »Holz des 
Lebens« (Apok. 22, 2) seine Offenbarung schreibt (Deutsches Mu- 
seum, Berlin — Abb. 9). 

Der Umriß seines Oberkörpers stellt eine so genaue Wiederholung 
der Konturen des idealen »Selbst« auf der Grisaille dar, daß sich die 
beiden Silhouetten nachgerade decken, was sich bis in die Einzelzüge 
des Gesichts erstreckt. Vom Bräutigam der »Kana-Hochzeit« hat er 
den rosaroten Mantel übernommen, der — in ganz gleichem Schnitt — 
sich hier nur weit ansehnlicher entfaltet. Daß es sich bei der hand- 
greiflichen Übereinstimmung um keine Kompositionsschablone oder 
Lieblingsfarbe, sondern um die bestimmte Absicht unsres Malers handelt, 
dienämliche Persönlichkeit in gleichartigen Situationen darzustellen, geht 
daraus hervor, daß auch in diese Tafel als burleske Nebenhandlung ein 
Exorzismus eingemischt erscheint: Ein heimtückischer Höllenkäfer 
verschmutzte hinterrücks die Felsenbank mit seiner Eiersaat. Doch wie 
ein stiller Fingerzeig des Bräutigams genügt, um die Dämonentiere 
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kaltzustellen, läßt sich der Heilige in seiner tief gesammelten Inspi- 
ration erst gar nicht stören. Er überträgt es seinem grimmig drein- 
schauenden Adler, diesen hoffmannesken Signor Formica oder Meister 
Tinte zu verscheuchen. 

Für dieses Bildmotiv läßt sich die Textgrundlage dingfest machen, 
und zwar in einem Spruch der »Offenbarung« (22, 14.15), der für 
das Hochmeister-Problem der »Kana-Hochzeit« und deren Nachbar- 
werke ausschlaggebendes Gewicht besitzt: »Selig sind, die ihre Kleider 
gewaschen haben, damit ihnen Vollmacht werde über den Lebens- 
baum und sie durch die Tore einziehen in die Stadt! Hinaus die 
Hunde, die Zauberer und Hurer, die Diebe und Götzendiener und 
jeder, der die Lüge lieb hat und tut!’« — Mit diesen »Hunden, Zau- 
berern und Götzendienern« wird nach dem Sprachgebrauch der »Offen- 
barung« nicht der Dämonenglauben generell, vielmehr die in bestimm- 
ten Kultgenossenschaften, gnostischen Systemen und Mysterienvereinen 
organisierte Dämonie bezeichnet. Wenn daher Bosch auf der 
Johannes-Tafel jenes ikonographisch durchaus ungewöhnliche Motiv 
als Nebenhandlung an die Rampe stellte, und diese »Hunde, Zauberer 
und Götzendiener« in unserm Hochzeitshaus versammelt sind, darf 
aus der gleichfarbigen Tracht und gleichförmigen Profilierung des 
Bräutigams, des idealen »Selbst« und des Apokalyptikers gefolgert 
werden, daß es sich um identische Persönlichkeiten und deren Kampf 
mit einer Ketzerschaft gehandelt hat, so daß aus diesen drei Gemälden 
der Hochmeister des freien Geistes uns entgegentritt. 

Zugleich ist in dem Text der »Offenbarung« das aurorafarbige Ge- 
wand in der kathartisch-chiliastischen Bedeutung vorgezeichnet, daß 
seine Reinheit die Dämonen bändigt, wie auch die Einfahrt in die 
ewige Stadt Perle, also ins Tausendjährige Reich, verheißt. So ist es 
denn nur folgerichtig, daß wir das Urbild dieses »Kleides«, mehr 
noch: das Urbild seiner beiden Träger in dem adamitischen Reichs- 
altar verankert finden. Dort steht als apollinisch jugendlicher Welten- 
schöpfer Christus, das ur- und endzeitliche Morgenrot, in rosen- 
farbenem Mantel mitten in dem »Garten Eden« (Abb. 22). In macht- 
vollkommener Frontalität ist er auf den Betrachter ausgerichtet. In 
gleich vollkommener Profilierung richtet sich Adam zu dem Schöpfer 
auf, um dessen Bild tief in sich aufzunehmen, oder in noch genauerer 
Bezeichnung: sich ihn »ein-zu-bilden«, so daß sich diese beiden »Ur- 
ansichten der Vollkommenheit« — wie Heinrich Wölfflin die Fron- 
talität und Profilierung nennt — zu einer adamitischen Manifestation 
der Gottesebenbildlichkeit zusammenschließen. — Adam wird durch 
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das beigefügte Attribut der Nebelkrähe als ideales »Selbst« des Hoch- 
meisters des freien Geistes ausgewiesen, der sich als »neuer Adam« 
feierlich inauguriert‘. Und wieder ist ein Exorzismus eingeflochten: 
Zu Füßen Christi windet sich als überwundenes Dämonentier ein 
dreiköpfiger Ibis, der als Attribut des altägyptischen Mondgotts Thot 
zum Isiskult gehört. 

Im Dienste einer solchen Muttergöttin schwang jener fremdländische 
Teufel auf dem zweiten Rundbild seine Rassel. Gegen syro-phöni- 
zische Mond- und »Mutter-Erde«-Kulte eiferten der Prophet Hosea, 
der Apokalyptiker auf Patmos und — was wir über anderthalb Jahr- 
tausende hinweg unter Beweis zu stellen haben —: auch der Apo- 
kalyptiker zu Hertogenbosch, was sein erdfarbener Altar bezeugt. 
Demnach stellt sich in der Aurorafarbe der Gewänder die sonnenhafte 
Überwindung kleinasiatischer Dunkelmächte dar. Mit dem Hoch- 
meister ist ein Reiner in das Haus der Unreinen getreten. Ein Katharer 
verirrte sich in eine schwarze Messe, ein Parzifal in Klingsors Zauber- 


turm. 
* 


Die Braut sitzt mit ganz stillem Antlitz ihm zur Linken, die 
dunkelbraunen Haare aufgelöst, die Lider tief gesenkt, die Hände 
kreuzweise in den Schoß gelegt. In ihrem weißen, um den Hals 
korallenrot gesäumten Mantelkleid thront sie unnahbar starr und 
feierlich am Tisch. Sie präsentiert sich in der rituellen Regungslosig- 
keit der Judenbräute, einem Zeremoniell, das — als besonders auf- 
fällige Hochzeitssitte — von Gerard David, einem Zeitgenossen Boschs 
(Hochzeit zu Kana, Louvre), und dem mit jüdischem Brauchtum so 
vertrauten Rembrandt (Hochzeit des Simson, Dresden) bildhaft fest- 
gehalten wurde. 

Ihr ebenmäßiges und fülliges Gesicht stimmt mit dem Rundkopf 
des auf der Grisaille dargestellten Mädchens ebenso zusammen, wie 
mit dem Dokumentarporträt des »Tausendjährigen Reiches« (Abb. 20)°. 
Dort blickt sie in gleich schwermütiger Stille aus dunkeln Augen 
fragend vor sich hin, wodurch sie ebenso befremdlich fasziniert, wie 
auf der »Kana-Hochzeit«, wo sie ihre Augen unter nervös gespannten 
Brauen dicht geschlossen hält. Dieser gesenkte Blick erweckt den Ein- 
druck, ihr eigenes Ich sei wie im Schlaf erloschen und gebe willenlos 
sich fremder Führung hin. Da etwas von Beklommenheit auf ihren 
Zügen liegt, sagen wir nicht zuviel, wenn wir ihr schlummerndes Ge- 
sicht als medial bezeichnen. 
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Die Braut trägt eine flache, unten schwarze, oben weiße Mütze, 
Durch diese Kappe tritt sie in Rapport zu magischen Kräften, die aus 
gleichartigen Bindungen von Schwarz und Weiß auf sie herüber- 
strahlen. Die Influenz der bösen Seite geht von dem schwarzen Eber- 
kopf und weißen Schwan, wie von bestimmten Schaustücken des 
Altars aus: Kannen und Krügen, die fast durchgehends schwarze 
Bauchungen und weiße Deckel haben. Die farbsymbolische Korre- 
spondenz zur guten Seite wird durch den schwarzen Mantel und das 
weiße Kopftuch der Maria hergestellt. Das so betont hervorgehobene 
und um die Braut herumgruppierte Widerspiel von Schwarz und 
Weiß hat nuptial-symbolische Bedeutung, die wir zunächst an den 
zwei Speisetieren auseinandersetzen. 


* 


Den Schwan erklärte man bisher lokalhistorisch aus dem Küchen- 
zettel einer Bruderschaft, zu deren Mitgliedern der Maler zählte. Die 
einheimische Bruderschaft zu Unserer Lieben Frau aß zu besonderen 
Solennitäten Schwanenbraten. Da Bosch zu einem solchen Festessen 
im Jahre 1498 sogar ein eigenes Tischtuch hergeliehen hat, soll er sein 
Bildmotiv von dorther haben. Diese Erklärung tritt zu kurz, denn 
ihr entgeht, daß Schwan und Eber eine unlösliche Einheit bilden: 
Der Schwan trägt auf der Brust das gleiche Halbmondzeichen wie 
der Eberkopf, was dafür spricht, daß man das Hochzeitsmahl nicht 
kulinarisch, sondern kultisch zu bewerten hat. 

Im Schwarz und Weiß der beiden Tiere wird — um mit J. J. Bach- 
ofen zu sprechen — »eine Idee zur Anschauung gebracht, deren ganze 
Tiefe in Worten zu erschöpfen, den größten unter den Philosophen 
des Altertums unerreichbar schien. Der Wechsel der hellen und der 
dunklen Farben drückt den steten Übergang von Finsternis zum Licht, 
vom Tod zum Leben aus. Er zeigt uns die tellurische Schöpfung als 
das Resultat ewigen Werdens und ewigen Vergehens, als eine nie 
endende Bewegung zwischen zwei entgegengesetzten Polen« (Gräber- 
symbolik, S. 9). — Dieser Polarität des Kreislaufs der Geburten wird 
das junge Paar an seinem Hochzeitstage eingegliedert und damit in 
die unaufhaltsame Zirkulation geworfen, worin stets neu dem Tod 
verfallende Geschlechter über den Tod hinauszuzeugen, ihn zu 
»über-zeugen« suchen. Es ist daher ein tiefsinniges Zeremoniell, ihr 
Hochzeitsmahl aus solchen Tieren zuzurüsten, in denen die Polarität 
von Nacht und Tag, der zehrenden und zeugenden Potenzen sich 
verkörpert. 
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Der Eber, der in blind zerstörender Gefräßigkeit die Acker aufwühlt 
und die aufsprossende Saat zerstampft, versinnbildlicht den Tod. 
Bosch hat ihn nicht als nordisch winterlichen Jul-Eber begriffen, son- 
dern als morgenländisch sommerlichen Ares-Eber, der — im Stern- 
zeichen des Mars von Mitte Juni bis zum 21. September als Samum 
durch die Fruchtgefilde brausend — zum Mörder an den syrisch- 
phrygischen Frühlingsgöttern Attis und Adonis wird. Der Eber, wie 
das Schwein schlechthin, gilt seitdem als ein »Greuel für die Götter«. 
Das Ritualverbot, sein Fleisch zu essen, ist demnach mythisch-religiös 
begründet. — Das hellenistische Schrifttum führt den numinosen Abscheu 
vor den Schweinen unter anderem darauf zurück, daß sie sich nur bei 
abnehmendem Mond begatten (Plutarch: De Iside, Kap. 8). Hierin gibt 
sich der unabdingbare Anheimfall des Gezeugten an den Tod mit aller 
Drastik zu erkennen, wie die saturnische Natur des Schweines sich darin 
bekundet, daß es seine eigenen Jungen frißt (Aelianus: De natura 
animalium, Kap. 16). 

Sein Gegenbild beflügelt die tellurische Zeugungskraft zur Energie 
der Todesüberwindung. Es ist der Vogel Aphrodites, der als Attribut 
der aus dem Schöpfungsschoß des Meeres auftauchenden Liebesgöttin 
die zeugerische Urkraft des Gewässers in sich schließt. Die mytho- 
logisch eindrucksvollste Prägung empfing der zeugerische Schwan in 
der von Eratosthenes (Katasterismos, Kap. 25) erzählten Sternensage, 
daß Zeus, in einen Schwan verwandelt, die urwelthafte Nemesis be- 
gattet habe, die darauf ein Ei gebar, aus dem die schöne Helena er- 
sproßte. Zeus aber hat den Schwan, in den er sich vermummte, in die 
Milchstraße erhoben, wo er in zwölf Sternen steht. 

Auf dieser Milchstraße, die in der alten Welt als »Weg des Zeus« 
bezeichnet wurde, zogen die Heroen und alle aus der Haft Proserpinas 
Entlassenen zu den seligen Inseln, die man bei Plutarch (De genio 
Socratis, Kap. 22) als farbige Sternscheiben im Himmelsozean geschil- 
dert findet. Auf diesen Jenseitsweg erhöht, ist der milchweiße Schwan 
zu dem Mysteriensymbol geworden, als das er auf der »Kana- 
Hochzeit« Boschs uns gegenübersteht. Das Wissen um die Milchstraße 
als Jenseitsbahn war seiner Zeit noch ganz lebendig. Von Proclas und 
Jamblichus, den Neupythagoräern, führt zu den seligen Gefilden im 
»Zodiacus vitae« des Marcellus Palingenius ein gerader Weg®, wie auch 
die Fachsprache der Alchemie den weißen Schwan als Gegenstück des 
Adlers zu einer Hochstufe des Sublimationsprozesses allegorisierte’. 


* 
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Dient dieses Hochzeitsmahl dem rituellen Zweck, das Brautpaar in 
den Kreislauf der Geburten einzustiften und ihm den »Weg des Zeus« 
in die Unsterblichkeit zu zeigen, so setzt die rechte Nachbarin der 
Braut solcher Magie paganer Mutterkulte das leibhaftige Mysterium 
der Mutterschaft entgegen. Im schwarzen Mantel der zukünftigen 
Schmerzensmutter und in dem weißen Kopftuch heiliger Jungfräulich- 
keit steht sie in stiller Sammlung aller Seelenkraft dem Mädchen bei, 
das jetzt in schicksalsbanger Zwischenstunde als Sponsa aus dem Stand 
der Virgo in den Pflichtenkreis der Mater tritt. 

Das Brautpaar bildet mit der Gottesmutter eine Harmonie von rot- 
weiß-schwarzen Farben, die wie ein gravitätischer Orgelpunkt das 
Wechselspiel des Kolorits durchwaltet. Dem Dreiklang dieser Farben 
wird von Adam her, der nach rabbinischer Legende von Gott aus 
dreifarbiger Erde »weiß-rot-schwarz« geschaffen wurde, eine besondere 
Heilsbedeutung zugeschrieben®. Ihre Vereinigung spielt im Magiste- 
rium der Alchemie eine hervorragende Rolle, indem die Abstufung 
des chymischen Prozesses aus der Schwärze (nigredo), dem als Melan- 
cholie empfundenen Anfangszustand der materia prima, sich zur Weiße 
(albedo), dem Mond- und Silberzustand der Materie, sublimiert, um 
schließlich bis zur Röte (rubedo) aufzusteigen, welche den Gold- und 
Sonnenzustand der Materie vertritt. Die Röte und die Weiße sind 
der König und die Königin, die in der höchsten Phase des Prozesses 
ihre »chymische Hochzeit« feiern®. — Nach T’hurneissers »Warhaffti- 
gem Begriff von der Magie« (1591) bestimmte dieser Farbendreiklang 
auch die Ingredienzien der Zauberpraktik, für die er »schwarze 
Katzen, weiße Tauben, rote Hahnen« namhaft macht. Das »weiß wie 
Schnee, rot wie Blut und schwarz wie Ebenholz« erscheinende »Schnee- 
wittchen« übersteht im Schutze dieser Heilsfarben den dreimaligen - 
Anschlag auf sein Leben, den seine Stiefmutter mit einem Zauber- 
gürtel, -kamm und -apfel unternommen hat. Besser als eine An- 
häufung historischer Belege vermag ein Spruch der Weisheit des 
»West-östlichen Divan«, worin der rote Karneol sich in schwarz- 
weißer Onyx-Fassung präsentiert, die magische Bindekraft und Weihe 
der drei Farben zu erweisen: 

»Talisman in Karneol / Gläubigen bringt er Glück und Wohl. 

Steht er gar auf Onyx Grunde / Küß ihn mit geweihtem Mundel« 


* 


Angesichts der geschlossenen Kette dieser Segensfarben empfinden 
wir die Widerspenstigkeit der Gästeschaft mit doppeltem Befremden. 
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Sie scheint von deren ungleichartiger Mischung auszugehen, die wie 
ein mehrstimmiges Echo des dramatischen Zusammenprallens von 
Heilsträgern und Hexenmeistern wirkt. Was hat die Klosterfrau in 
diesem Götzenhaus zu suchen? Warum ist sie so bildnismäßig indi- 
vidualisiertr? Wer ist der gleich porträthaft konterfeite Nebenmann 
des Wundertäters, den man nach ahnungsloser Denkschablone bisher 
als »Stifter« des Gemäldes zu bezeichnen pflegt? Und wie erstaunlich 
wirkt der Mönch als Kellermeister dieser Judenschule! Da die zwei 
Klosterleute mit der biblischen Erzählung ebensowenig wie die 
jüdischen Gnostiker vereinbar sind, muß es mit ihnen ein besonderes 
Bewenden haben. Um diesem Rätsel auf die Spur zu kommen, 
untersuchen wir, wie sich die Tischgesellschaft etikettehaft zusammen- 
setzt. 

Das rotlockige Kind mit dem Pokal hat als ein Brüderchen der 
Braut zu gelten, da nach jüdischem Brauch dem jüngsten Sprößling 
die Ehrenpflicht der Brautbegrüßung übertragen war. Heftet sich 
doch an solchen Benjamin die fernste Zuversicht auf eine zukunfts- 
reiche Fortpflanzung der Sippe! Das leuchtkräftige Moosgrün seines 
Kittels kehrt im Kostüm des japonesken Mädchens wieder, das als ein 
Ausbund morgenländischer Grazie und Noblesse rechts am Tische 
sitzt. Wie diese beiden durch die gleiche Kleidfarbe verschwistert 
werden, so stellt das Mandarinenmützchen auf dem Kopf des Mäd- 
chens eine Beziehung zu dem ersten Rundbild her, wo sich die Mutter 
in dem gleichen Kopfputz präsentiert. 

Da sich die Braut ganz regungslos verhält, sind ihre zwei Ge- 
schwister als einzige der Tafelrunde an dem Mysterium der Wand- 
lung aktiv mitbeteiligt. Denn wie Klein-Benjamin den Kelch kre- 

. denzt, führt seine Schwester als erste das veredelte Getränk zu 
Mund. Doch gibt der Maler noch genaueren Bescheid, durch den er 
diese Auszeichnung begründet: Das Mädchen ist bekehrt und Mitglied 
der Freigeist-Gemeinde. Formen die Finger ihrer rechten Hand doch 
augenfällig das »Erkennungszeichen«! — Dieser vom weißen 
Tischtuch desto klarer abgehobenen Ritualgebärde hat Bosch den 
Gegenzauber eines Juden kontrastiert, der seinen linken Arm mit 
umgedrehter Hand nach unten ausstreckt, um durch diese Erdableitung 
die Segenskraft des Wunders zu vereiteln. 

Der ganz in Schwarz und Indigo gesteckte Nachbar Jesu, ein 
nüchtern bürgerlicher Gast von würdiger Konvenienz, starrt — un- 
berührt von allem — vor sich hin und scheint sich in dem wunder- 
lichen Zirkel nicht zuhaus zu fühlen. Nach seinem Ehrenplatz ist er 
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am ehesten als Vater des Hochmeisters anzusprechen. — Zwischen 
dem Heiland und der Gottesmutter äugt uns der Brautvater mit 
jüdisch scharfgeschnittenem Sperberkopf entgegen. — Die Brautmutter 
sitzt zwischen Bräutigam und Klosterfrau. Sie spricht so zutunlich 
auf diese Nonne ein, daß wir vermuten dürfen, daß zwischen deren 
Kloster und dem Judenhaus genauere Beziehungen bestanden. Viel- 
leicht ist das besessene Mädchen, wie es damals üblich war, zur Pflege 
in das Kloster eingeliefert worden, wofür die Konfrontation der 
Nonne mit dem Heiland sprechen könnte. Wie dem auch sei, hat sie 
der Maler nicht gerade freundlich aufgefaßt. Aus ihren halb ver- 
kniffenen Augen zielt uns der anmaßliche Blick einer sehr resoluten 
Oberin entgegen. 

Dazu der Bruder Kellermeister! Seine diensteifrige Geschäftigkeit 
weckt den Verdacht, daß Angehörige von Bettelorden sich in dem 
Elternhaus der reichen Konvertitin auffallend zu schaffen machen. 
Da unser Maler auf der Höllentafel seines »Tausendjährigen Reiches« 
das proselytenmacherische Klostervolk in einer Illustration des Jesu- 
Wortes an den Pranger stellt: »Weh euch, Schriflgelehrte und Phari- 
säer, ihr Heuchler, die ihr Land und Wasser umzieht, daß ihr einen 
Judengenossen (Proselyten) machet, und wenn er’s worden ist, macht 
ihr aus ihm ein Kind der Hölle zwiefältig mehr, als ihr seid!« — mehr 
noch: da Bosch auch eine erbschleichende Klosterfrau auf seiner 
Höllentafel karikiert, könnte es sein, daß dieses Angriffsziel von ihm 
schon hier aufs Korn genommen wurde. 

Der linke Flügelmann, ein jovial großsprecherischer, feist selbst- 
bewußter und ironisch überlegener Semit, erhebt im gleichen Augen- 
blick, in dem der Hierophant sein Stäbchen schwingt, den schwarzen 
Becher zum Toast der Brautbegrüßung. Er ist somit der Gegenspieler 
des Klein-Benjamin, wonach man ihn für den Inaugurator der ganzen 
abgöttischen Zeremonie halten darf. So aufgefaßt, ergibt sich eine 
folgerichtige Verspannung sämtlicher Figuren: Ein schwarz-magischer 
Strahl, von diesem Flügelmann über die Braut zum Hierophanten 
führend, wird von dem weiß-magischen Strahl durchkreuzt, welcher 
vom Bräutigam zum goldenen Pokal des Kindes und Weihetrunk der 
jüngeren Schwester zielt. 

Noch einmal stößt man auf die magische Kontrastregie des Malers: 
Vorm Tische sitzen zwei von rückwärts aufgenommene Gäste. Der 
linke ist durch seinen dunkeln Mantel, dessen ganz schmaler weißer 
Saum betont nach unten hängt, als ein Repräsentant der Dunkelmacht 
bezeichnet. Sein Nebenmann in leuchtkräftigem Rot schirmt — seine 
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Linke augenfällig auf die Schulter dieses bösartigen Tuschlers legend — 
durch das zum dritten Male aufgebotene »Erkennungszeichen« 
auch diesen Winkel gegen Schadenzauber ab. — So funkt und knistert 
es an allen Ecken in der Verspannung schwarz- und weiß-magischer 
Wechselströme. Hier wird verhext, geweiht, verzaubert und gesegnet, 
Zug um Zug, und diese Dämonien zweiten Grades lassen — weit mehr 
als die Realpräsenz des Wunders — den Gästekreis so sonderbar er- 
starren und verstummen. 

Ein Pinscher in braun-weißem und ein halbgeschorener Pudel in 
schwarz-weißem Fell tapsen und schnobern links im Vordergrund 
herum. Bosch gab ihnen das kennzeichnend gescheckte Fell lunarer 
Tiere, denen der Hund als nächtlicher Begleiter der Artemis-Selene- 
Hekate und als Mysterientier des Isis-Kultes (Plutarch: De Iside, 
Kap. 21) zugehört. — Als Wachtposten der alle Finsternis durch- 
dringenden und untrüglichen Weisheit lauscht die Eule, das Wahr- 
zeichen des Freien Geistes, auf einer Säule dicht beim Eingang des 
Gemachs. Doch hinter ihrem Rücken hat ein zweiter Aufpasser sich 
eingeschlichen. Von den Schlingpflanzen eines Gitters halb verhangen 
und eine unbestimmbar weiße Rundform hinter sich, erblickt man 
Stirn und Augen eines Menschen, der äußerst aufmerksam ins Zimmer 
späht. Glauben die Hochzeitsgäste unter sich zu sein, so werden sie 
von draußen her belauert: ein tückisches Motiv, das man nicht greifen 
kann, jedoch als Fragezeichen eindringlich genug, noch einmal alle 
Hintergründigkeiten dieser hermetischen Hochzeit aufzustöbern. 


Drittes Kapitel 


DER GNOSTISCHE GEHALT 
DER »HOCHZEIT ZU KANA« 


Um dem häretischen Kultus auf die Spur zu kommen, der seinen 
ganzen Apparat zum Hochzeitsfest entfaltet, betrachten wir sein 
Zentrum: den von vier Säulen eingerahmten erdbraunen Altar, der 
in drei Stufen sich zur Himmelsglocke eines Baldachins erhebt (Abb. 3). 
Sein Wahrzeichen ist ein Idol, zu dessen Linken ein Sackpfeifer in 
gleicher Linksbeugung des Rumpfes sitzt, wobei sich Musikant und 
Götze irgend ähnlich sehen. So bietet dieser Vorbau des Altars ein 
halb mysteriöses, halb groteskes Schauspiel. 
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Die linke Säule trägt auf ihrem Kapitell das Standbild eines 
kleinen Bogenschützen, der eine in die gegenüberliegende Lünette sich 
verkriechende Figur verfolgt. »Les cherubins qui ornent les chapiteaux 
des colonnes se transforment en demons: un d’eux dirige une flöche 
de son arc contre lPautre qui reussit a disparaitre dans un trou du 
mur.« So deutet Toolnay diese Szene. Baldass sieht »statt der Putten 
zwei Teufelskinder« auf den Kapitellen‘. Jedoch der Bogenschütze 
Boschs war nie ein Putto oder Cherubim gewesen, da Bosch — im 
Gegensatz zu seinen Deutern — niemals ins Leere phantasiert, son- 
dern in seinen Bilderrätseln stets sinngewichtige »Wirklichkeiten« 
wiedergibt, wobei er sich bemüht, unserm Verständnis durch rein 
anschauliche Mittel auf den Sprung zu helfen. 

So hat er diesen Schützen zu Dreivierteln seines Kopfes von der 
Mauer abgelöst und vor der finsteren Tiefe profiliert, offenbar um 
die Rundform des Gesichtes zu betonen. Auch hat er seine Schwingen 
nicht als dichte Flügel, sondern als sichelförmige Henkel charakteri- 
siert und diese wiederum durch helle Einfassungen von dem Dunkel 
abgehoben. Es war dem Maler also darauf angekommen, einen 
Schwarzweiß-Kontrast herbeizuführen, dessen Sinn sich aus der Form 
des Kopfes ohne weiteres ergibt: 

Der Schütze hat ein ausgesprochenes Mondgesicht. Der völlige Ver- 
zicht auf Haar und Bart stellt dessen Scheibenform so klar heraus, 
wie wir den Vollmond im Kalender abgebildet finden. Ums Kinn 
des Schützen schlingt sich eine Binde. Durch diese Binde wird die 
Vollmondscheibe ineinsbezogen mit den beiden Sicheln und dadurch 
in den zyklischen Zusammenhang des zu- und abnehmenden Mondes 
eingebunden. — Dem Vollmond steht der Schwundmond gegenüber. 
Bosch hat ihn denkbar sinnfällig dadurch bezeichnet, daß er die 
Lünette zu einer hälftig schwarzen Mondscheibe verfinsterte, in die 
der Flüchtige sich verkriecht. Von seinem eingeduckten, also »ab- 
nehmenden« Rumpf sieht man die gleiche Binde, die vorhin die 
zwei Sicheln ineinanderschlang, herunterflattern. 

Der Altar wird durch diese Kapitellfiguren dem kosmischen Gesetz 
des Kreislaufs unterstellt. Die Abfolge der Mondphasen als Zwei- 
kampf oder Jagd zu fassen, ist mythisches Erbgut, dessen Archetypus 
wir in der babylonischen Mondstadt Ur zu suchen haben. Ihr oberster, 
im Vollmond offenbarter Gott ist SIN, der alle Fruchtbarkeit und 
Lebenskraft der Oberwelt verkörpert, wogegen die verderbenbringend 
heiße Sonne die Todesmacht der Unterwelt repräsentiert. Dem Voll- 
mond steht der Schwarzmond feindlich gegenüber. Den »Herrn der 
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Lichtfülle« von Nacht zu Nacht vernichtender bedrängend, verschlingt 
er ihn drei Tage lang in schwarze Finsternis, bis es der aufblinkenden 
Neumondsichel: dem »Kampfbogen« und »Sichelschwert« des Heil- 
bringers gelingt, sich aus der Unterwelt emporzukämpfen. Mit Jubel- 
ruf und Widderhörnern wird das sich selbst erneuernde Gestirn be- 
grüßt und als »die Frucht, die immer neu sich aus sich selbst erzeugt«, 
und »allgebärender Mutterschoß« gepriesen. 

In solcher mann-weiblichen Machtvollkommenheit des Androgynen 
zieht er als »Hirte« seine Bahn: Vorbild für die Gottkönige auf 
Erden, zu deren ältesten Insignien neben Zepter, Krone, Binde auch 
der Hirtenstab gehört. Sein Wahrzeichen und Wappentier der 
Mondstadt Ur ist der blaubärtige Stierkopf, dessen goldene Hörner 
die Unbezwingbarkeit des »Kriegsbogens« und »Sichelschwerts« ver- 
künden und dessen Bart aus blauem Lapislazuli (den Sternenhimmel) 
sich die Großkönige Babylons durch Blaufärbung der eigenen Bärte 
einverleibten. 

Ermißt man, daß — nach Baudissins Vermutung? — der babylonische 
Mondgott Sin dem Sinaigebirge seinen Namen gab, wonach der Pfeil 
des Vollmond-Bogenschützen aus dem vormosaischen Palästina bis in 
das vorreformatorische Holland fliegt, nimmt man die kindhafte Ver- 
knirpsung des urtümlichen Himmelshelden mit gleich verständnis- 
voller Pietät in Kauf, mit dem wir jedes Frühjahr in dem Kreisel- 
spiel der Kinder den siebenfarbigen AN. TIR. AN. NA sich er- 
neuern sehen. Das babylonische Wort bezeichnet einerseits den 
Regenbogen, andrerseits den Kreisel, welch letzterer — als Sym- 
bolum des Kreislaufs — die Regenbogenfarben der sieben Planeten- 
sphären noch bis heute trägt. Wir führen dafür den berufensten Kron- 
zeugen: Alfred Jeremias an, dessen klassischem »Handbuch der alt- 
orientalischen Geisteskultur« (S. 140) wir folgende Sätze entnehmen: 

»Das ungeschriebene Kindergedächtnis hat die Vorstellung im 
Kreiselspiel bewahrt. Es wird nur im Frühling gekreiselt, wie das 
Drachensteigen nur im Herbst geschieht (Sommer- und Winterkampf). 
Der neue Kreislauf wird in Bewegung gesetzt. In meiner Jugendzeit 
wurde noch streng darauf gesehen, daß die Rillen des Kreisels die 
richtigen Farben haben. ‚Falsche Kreisel‘ nahm der Scheich der 
Gassenjungen nach ungeschriebenem Gesetz weg und warf sie in die 
‚„Rabusche‘.« — Gewiß war unserm Maler jener Mondgott Babylons 
so unbekannt, wie heutige Kinder von dem Stammbaum ihrer Kreisel 
keine Ahnung haben. Trotzdem war er auf dessen mythologischer 
Spur. Denn daß er vollbewußt mit seinem Bogenschützen die höchste 
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kosmische Potenz des Kreislaufs statuierte und daß es seinerzeit noch 
einen Kultus gab, der ein Mysterium des Kreislaufs pflegte, ist doku- 
mentarisch nachweisbar: ? 

Es gibt zwei Kupferstiche Pieter Bruegels, auf denen er den Sieg 
des heiligen Jakobus über den Zauberer Hermogenes geschildert hat 
(Abb. 10/11). Der erste führt uns als ein bildgewordener »Malleus 
maleficarum« in den Brodem einer Hexenküche, in deren Mittelpunkt 
der Zauberkessel braut. Links sitzt mit seinem Ritualbuch der be- 
schwörende Hermogenes vor einem kleineren Kessel, der auf einem 
Dreifuß qualmt, umringt von einem Schwarm der widrigsten Dä- 
monen. Rechts hinter einem nackten Schlangen-Apotheker ein Kamin, 
durch dessen Esse die Ausfahrt auf den Sabbath vor sich geht. Ein 
Troß von nackten Hexen trubelt durchs Gewölk, den Schadenzauber 
einer Überschwemmung stiftend. Ganz vorn erschließt sich eine Zauber- 
höhle, worin sich im Mondhörnerzeichen eines schwarzen Stiers eine 
satanische Inkubation ereignet, zu der ein auf dem Bauche liegender 
Magister die Beschwörungsformel liest. Ringsum das vorschriftsmäßige 
Zubehör der Hexenküche: magische Zirkel,“ Signaturen, Spindeln, 
Zauberkerzen, Schlangen bündelweis, Meerkatzen — eine ganze Affen- 
schule —, Kater, Frösche u. dgl.m. Indes der unerschrockene Jakobus 
tritt zu Hermogenes heran, erhebt die Hand und läßt den ganzen 
Spuk durch eine Explosion nach den vier Himmelsrichtungen zer- 
knallen. 

Auf diesem Kupferstich hat Pieter Bruegel eine zu seiner Zeit nicht 
nur für wahr gehaltene, sondern auch vielfach praktizierte »Wirklich- 
keit« höchst kennerhaft gespiegelt, wie wir denn alle Einzelheiten 
seiner Darstellung aus der dämonologischen Literatur des 16. Jahr- 
hunderts kommentieren könnten. Eine gleich zuverlässige Experienz 
und Aktualität ist auch bei seinem zweiten Kupferstich voraus- 
zusetzen, der aus dem obenaufliegenden Wust der Hexenküche in 
ganz abseitige Verschwiegenheiten: zu dem Geheimnis unsres Bogen- 
schützen und des mit ihm verknüpften Kreislaufkultes, führt. Die 
esoterischen Bezüge werden freilich auf den ersten Blick durch einen 
tollen Jahrmarktstrubel derart überblendet, daß man bisher vor 
lauter Akrobaten, Seiltänzern und Puppenspielern die vielsagenden 
Fingerzeige Pieter Bruegels auf ein »erschröckliches Mysterium«, das 
hinter all den Gaukeleien steckt, gar nicht bemerkte®. 

Schon an der Schwelle seines Rummelplatzes hat Bruegel in zwei 
Bilderrätseln den gnostischen Geheimsinn seines Blattes angedeutet, 
dessen zeitsatirische Tendenz diesmal — statt den vulgären Okkultis- 
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mus damaliger Hexenmeister — den intellektuellen Okkultismus be- 
stimmter Winkellogen an den Pranger stelle: 

Im rechten Bildeck hockt ein großer Frosch, auf seinem Kopfe eine 
spitze Mütze, auf welche er ein Ei zu pflanzen sucht. Der Frosch hat 
ein quadratisches Tüchlein vor sich liegen, darauf ein Zauberstab, ein 
Becher und zwei »Kreuzer«, die wie die Hälften eines frisch halbierten 
Kügelchens beisammenliegen. Neben dem Frosch zwei umgestülpte 
Becher, trichterartig ineinandersteckend. Davor zwei Kugeln. Neben- 
dran ein. Einzelbecher, wieder umgestülpt, auf dessen Boden eine 
Kugel liegt. Anzüglich wird die Sache dadurch, daß der Frosch auch 
eine solche Kugel unterm Bauche trägt. »Aus zwei mach eins!« ist 
offenbar der Zweck des Zauberkunststücks, das der Frosch probiert, 
und daß es sich dabei um ein Mysterium handelt, geht daraus hervor, 
daß ihm ein großes Schloß — Silentium strictissimum! — vorm Maule 
hängt. 

Sein Gegenüber ist ein Frauenkopf, umrahmt von einer kugel- 
runden Haube. Als »Dame ohne Unterleib« gleich einem Kürbis auf 
der Erde kriechendt, hebt sie die linke Hand mit der Gebärde des 
Offenkundigmachens uns entgegen. Wie unbekömmlich aber eine 
solche Offenbarung ist, zeigt ihre Rechte. Ein Messer ist durch diese 
Hand gestoßen, wie auch ein durchgeschlagener Nagel die verräterische 
Zunge straft! 

Zwischen dem rechts versiegelten, links preisgegebenen Geheimnis 
spielt. sich der Inhalt des Mysteriums in Tänzen ab, in denen sich 
vier Gaukler strapazieren: Ein Schwerttänzer schlägt rückwärts eine 
Volte, wobei er sich die Degenspitzen-an die Kehle setzt. Sein Nach- 
bar wälzt sich bäuchlings im Kobolz. Ein Dritter trudelt sich durch 
einen Schellenreif. Der Letzte ist ein Froschmensch, der in vehe- 
mentem Wirbel kopfunter einen »Kreuzer« vom Erdboden weg- 
schnappt und in einen Teller, der auf seiner Kruppe steht, kassiert: 
unstreitig ein Triumph des Solipsismus, der die Okonomie des eigenen 
Seins für das all-einig Existente hält. 

Vortänzer des Quartetts und dessen keckster Springer ist ein Affe, 
der in seiner Linken auf einem Stäbchen einen Teller kreiseln läßt. 
Das Stichwort »kreiseln« liefert uns den Schlüssel zur Erklärung 
der Mysterienszenie, zugleich verknüpft es Bruegels Affen mit dem 
Bogenschützen Boschs: Der Teller ist nichts anderes als die Zirkula- 
tion des Mondes, die dieser Affe in beständiger Bewegung hält. Die 
von ihm angeführten Tänzer werden selbst zu Kreiseln, Mitdrehenden 
am großen Himmelsrad: »immer sich Wendenden«, wie im platoni- 
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schen »Kratylos« der große Pan (aei polon Pan Aipolos) bezeichnet 
wurde. — Kosmische Tänze werden demnach von den Gauklern exer- 
ziert, in denen sie den Mondlauf leibhaft darzustellen suchen, ja noch 
mehr: Ewigkeitstänze spielen sie uns vor, geformt nach dem Modell 
der alten Schlange, die sich in den Schwanz beißt, wie denn als 
höchste Sichtbarkeit des Bildes — rechts oben in der Gegenecke des 
Mysterienfrosches — der in sich selbst verschlungene Weltendrache 
dargestellt erscheint. 

Schauen wir einen Augenblick nach links, ob in der Gegenecke der 
Mysterienverräterin sich gleichfalls ein Pendant befindet, so stellen 
wir fast mit Bestürzung fest, daß das unheimliche Motiv des Lau- 
schers auf der »Kana-Hochzeit« auch bei Bruegel wiederkehrt, indem 
vier Sykophanten durch das schwarze Fenster starren. Doch dies nur 
nebenbei! Vorerst gilt festzuhalten, daß der in sich geschlossene 
Schlangenring oder pythagoräische Zirkel der Unsterblichkeit das 
Kultgeheimnis des Mysterienfrosches bildet und daß er durch sein 
Spiel mit Kugeln, Ei und Bechern diesen Ring zu schließen trachtet, 
sind doch die Menschen — nach Alkmaion — nur deshalb vergänglich, 
weil sie nicht imstande sind, den Anfang an das Ende anzuknüpfen. 

Was dieses Kugelspiel bedeutet, lehrt die mysteriöseste Figur, die 
Bruegel durch geschickte Inszenierung weit eindrucksvoller als den 
eigentlichen Helden: den stürzenden Hermogenes, herausgestrichen 
hat. Es ist ein aus dem Nichts hervortauchender Riese, der unter der 
marktschreierischen Schautafel an einem Tischchen sitzt. Die Werbe- 
fahne zeigt in ihrem Mittelfeld ein heiliges Tier Agyptens: das Ichneu- 
mon, im Geviert umrahmt von vier Vortänzern, sog. Parabolen, die 
ihm zu Ehren ihre Sprünge machen. Zwei drastische Diagonalen heben 
das Ungetüm und seinen Zaubertisch hervor. Die erste setzt bei einem 
Trommler ein, zu dessen Füßen zwei maskierte Äffchen tanzen, und 
führt zu einem zweiköpfigen Mann empor, der hinter jener Bildfahne 
mit vollen Backen zwei Trompeten bläst. Die zweite Achse senkt sich 
in rapider Bahn vom Kopf des Seiltänzers zu dem des Gürteltieres, 
das langbeschwänzt herabfährt und mit einer Harpe den Zauberer 
Hermogenes von seinem Stuhle zerrt. Schnittpunkt der Achsen ist das 
blanke Ei, das jener Riese auf seinem priesterhaft verhüllten Scheitel 
trägt. Mit maskenstarrem Antlitz konzentriert er sich auf einen 
Glückswurf aus dem Würfelbecher, der offenbar die Summe der zwei 
Kugeln übertrumpfen soll, die den zwei ineinandersteckenden Gefäßen 
zugehören. Drei Affen sind dem Riesen zugeordnet: Zur Rechten 
einer, dessen Nase von einem Messer tief zerschnitten ist. Links jener 
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Affe, der den Teller trillert, während der dritte seinen Kopf in einen 
Leuchter einpreßt, dessen Kerze er — blind abfahrend — auf dem 
Boden löscht. 

Zu den gleichartig wiederkehrenden Manipulationen des Mysterien- 
frosches liefert das Zentralmotiv des Riesen, der wie ein Demiurg in- 
mitten des entfesselten Tohuwabohu thront, durch die hinzutretenden 
Bildmotive: Messer und Harpe, Doppelkopf und ausgelöschtes Licht, 
vor allem das Terzett der Affen, einen so aufschlußreichen Kommen- 
tar, daß das Geheimnis des Lunarkults sich von selbst entschlüsselt: 

Beim Affenvolk liegt die Lunarbeziehung auf der Hand. Wir 
brauchen nur an den mit einem safrangelben phrygischen Frauenkleid 
als Ganymed maskierten Affen zu erinnern, der — eine goldene Trink- 
schale in Händen — bei Apuleius zu den Vortänzern der Isis-Pompa 
zählt. — Nach Horapollos »Hieroglyphica« (1,14) war der Pavian 
dem ägyptischen Mondgott Thot deshalb geheiligt, weil er bei ab- 
nehmendem Mond sich übel fühle und nicht fressen wolle, wie auch 
bei Plinius berichtet wird, daß die geschwänzten Affen während des 
Dunkelmondes traurig seien, jedoch das erste Neumondlicht mit 
Freudensprüngen begrüßten, ja dessen Sichel sogar anzubeten schienen 
(Hlist. nat. VIII, 54, 80). 

Der Doppelkopf, der das Arkanum des Hermogenes austrompetet, 
führt uns schon näher an den Kern des Frosch-Geheimnisses heran. 
In seinem Körper stecken zwei erst an den Schultern auseinander- 
tretende Persönlichkeiten. Ein anderes zweiarmiges Zwiegesicht schwebt 
als gewichtige Kugel links über dem beschwörenden Jakobus in der 
Luft, und zwar an einer Stelle, die diesen zweiten Doppelkopf zu 
einem Gegenstück des ei-gekrönten Riesenhauptes macht. Beide Mo- 
tive sind aristophanischen Geistes. Scherzhaft, tiefsinnig und grotesk, 
wie Aristophanes im »Gastmahl« Platos den Mythus des Urmenschen 
rhapsodierte, umspielt auch Bruegel die uralte Vorstellung des An- 
drogynen. Links überm Jahrmarkt wird sein Evangelium aus- 
posaunt, rechts ur- und eheständet er als Janus-Jana unter einer 
Zipfelmütze. Mit grämlich scharfgeschnittenem Gesicht schaut Janus 
in das Helle, während die stumpfnäsige, pausbackige Jana sich ins 
Dunkle kehrt. In ihren zwei gemeinschaftlichen Händen trägt Janus 
einen Sperrhaken als primitiven Schlüssel, der sie wie eine Hand- 
schelle zusammenschließt. 

Stellt schon der Januskopf als solcher ein Symbol des Kreislaufs 
dar, indem der altitalische Wächtergott der Türen mit seinem Schlüssel 
Ein- und Ausgang oder (übertragenen Sinns:) Anfang und Ende zu 
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betreuen hat, so deutet seine drollig eingeknickte Kopfbedeckung auf 
Zusammenhänge bäuerlichen Brauchtums hin, worin die Zipfelmütze 
den Daseinskreislauf merkwürdig genug repräsentiert: Im Nieder- 
deutschen war es Totenbrauch, den Männern Zipfelmützen mit ins 
Grab zu geben oder im Sarge aufzusetzen, was dem Hochzeitsbrauch 
entspricht, beim Haubungstanz der Braut den jungen Gatten mit einer 
Zipfelmütze zu beschenken, wonach sich beide Zipfelkappen als 
wachsende und abnehmende Mondsicheln zusammenschließen. Aus 
diesem Brauchtum hat der Bauernbruegel die Pointe zu einer aristo- 
phanesk verwegenen Mysterienparodie bezogen, die uns als eigent- 
licher Sinn des Bildmotives später faßbar wird. Vorerst begnügen 
wir uns mit der Feststellung, daß Janus-Jana eine Abwandlung des 
spätantiken Lunus-Luna-Typus ist, in dem der Mond sich zur Ge- 
schwisterehe oder Zwillingskindschaft spaltet bzw. seine männlichen 
und weiblichen Potenzen als Hermaphrodit vereint. 

Von hier aus lernen wir den Sinn des Kugelspiels verstehen: Die 
beiden Kugeln, die beim Frosch und Riesen vor den Bechern liegen, 
stellen die männliche und weibliche Potenz, die ineinandersteckenden 
Gefäße die vereinigten Geschlechter dar. Der Einzelbecher ist dem 
dritten, androgynischen Geschlecht geweiht. Die beiden »Kreuzer«, 
welche als halbiertes Ei neben dem Zauberstab des Frosches liegen, 
sind das mann-weiblich aufgespaltene »Selbst«, das es zu einer geisti- 
gen Kräftekugel zu amalgamieren gilt, wie sie als Gipfel gotthafter 
Vollendung in Gestalt des Eies als »arche geneseos« den Priesterhut 
des Frosches und das Scheiteltuch des Riesen krönt. 

Wie dieses Menschenunmögliche zum Ereignis wird, lehrt uns das 
Messer und die Harpe, welch letztere — gleich dem »Kampfbogen« 
und »Sichelschwert« — schon seit Urzeiten aus der Rüstkammer des 
Mondes stammt. Mit ihr vollzog sich die Entmannung des Saturnus. 
Der Androgyn wird demnach klinisch präpariert: eine Operation, die 
wir bei der verschnittenen Affennase im Vollzug, beim Teller-Affen 
bereits ausgeheilt befinden, zeigt sich bei dessen schamloser Zurschau- 
stellung doch das Geschlecht durch eine Punktation ersetzt! Daß 
solche rituelle Kastration nicht etwa einer äußersten Askese diente, 
sondern im Gegenteil aus der Indifferenz ein desto hemmungsloseres 
Lustprinzip gewann, beweist der Leuchter-Affe. Wenn er sich toll 
und blind zur Erde stürzt, so gibt er dadurch das Signal zu der im 
Ketzerkampf der Kirche vielberufenen Promiskuität der Kultgenossen, 
worin sich bei gelöschten Lichtern alles wahllos paart. In der Auf- 
spürung solcher Wildnisse der Häresie ist die Inquisition scharfsichtiger 
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zu Werk gegangen als liberale Biedermänner, die wie Wilhelm Gott- 
lieb Soldan oder Heinrich Heppe solche Ausschweifungen nur für kleri- 
kale Fabeleien hielten. Auch die rings um den stürzenden Hermogenes 
losbrechenden Exzesse waren »Wirklichkeiten«. Man kann daher nur 
sagen: es ist höchste Zeit, daß Sankt Jakobus in Erscheinung tritt, um 
diesem sodomitischen Pandämonium den Garaus zu bereiten. 


* 


Der Mondschütze der »Kana-Hochzeit« trägt ganz die gleiche 
Punktation wie Bruegels Affe, woraus sich ergibt, daß hier wie dort 
dieselbe Häresie, dort in satirischer Eulenspiegelei, hier in chronisten- 
haft getreuer Darstellung geschildert wurde. Angesichts des ver- 
blüffenden Befundes, daß uns Symbole aus uralten Schichten religiösen 
Denkens noch in lebendigem Brauchtum an der Schwelle des Refor- 
mationsjahrhunderts in einer holländischen Binnenstadt, selbst noch 
im Jahre 1564 in dem der konfessionellen Diktatur Granvellas unter- 
worfenen Brüssel, gegenübertreten, wächst unsern Bildern eine un- 
geahnte quellenkundliche Bedeutung zu, die wir vorerst durch eine 
Analyse des Altargebäudes und Altargeräts der »Kana-Hochzeit« zu 
erschließen suchen. 

Der Altar trägt die braune Grundfarbe der »Mutter Erde«: eine 
Farbengebung, die — mit der plastischen Verkörperung des Mond- 
umlaufs verbunden — klar bezeugt, daß er einem matriarchali- 
schen Lunarkult diente. Dieser besondere Kultzweck gibt der 
Bauform des Altars und seinen mystagogischen Geräten ihr Gepräge: 
Seine vier Säulen — Drehpunkte der Phasen — stehen im Quadrat, 
dem Symbolum der Tageszeiten, Jahreszeiten, Himmelsrichtungen 
und Elemente. — Sein Sockel schichtet in drei Zonen jeweils vier 
Quadrate. Die Zonen sind als das Symbol des dreigeteilten irdischen 
Universums zu verstehen, das sich aus dem Meer, dem Erdreich und 
dem Lufthimmel zusammensetzt. — Die dieses irdische All konsti- 
tuierenden Quadrate stellen die zwölf Häuser dar, welche der Mond 
in seinem Jahreslauf durchwandelt. — Auf diesem Fundament der 
Raum- und Zeitordnung erhebt sich eine Treppe, die nach den klassi- 
schen Kategorien: Leib — Seele — Geist, emporgestaffelt ist. 

Der bisher durch die Zahlen drei und vier beherrschte Aufbau, der 
das veränderliche Leben unterm Mond umgrenzt, wird durch den 
Baldachin in das unwandelbare Dasein überm Mond emporgezogen. 
Kreisrund in seinem: Durchmesser, schwebt er in seiner halbkreis- 
förmigen Kalotte als Einheitsbild des Voll- und Halbmonds über 
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dem Altar. In eine zwiebelförmige Spitze mündend, erweist er sich 
als ein für spätgotisches Formempfinden ganz fremdartiges Gebilde, 
das auf das Herkunftsland der sogenannten »Zwiebel-Kuppeln«: den 
indo-persischen Orient, verweist. 

Die höhere Sphärenordnung stellt sich in der Sechszahl dar. Sie lag 
im Altertum der Tierkreiseinteilung zugrunde’ und galt im Hexa- 
gramm — dem kosmologischen »Wappen Davids« — als höchste aller 
geometrischen Figuren, indem sie die Vollkommenheit des Kreises mit 
der Vollkommenheit der zwei ihm eingeschriebenen gleichseitigen 
Dreiecke vereint. So ist das Himmelszelt des Rundgewölbes in sechs 
Zwickel aufgefächert, wie das horizontal halbierte Rundfenster zur 
Rechten durch je sechs Gitterstäbe im Diagonalverband gegliedert 
wird. Dieses Rundfenster faßt die Leitidee des Kreislaufs endgültig 
zusammen. Sein Kreis umschreibt das All, das der Horizontaldurch- 
messer in eine sub- und translunare Hälfte teilt. Doch bleiben die 
geschiedenen Zonen durch das lunar determinierte Gitterwerk ver- 
klammert, in dessen Kraftfeld jene ewige Polarität von »Same und 
Ernte, Frost und Hitze, Sommer und Winter, Tag und Nacht« 


(1.Mos. 8, 22) sich bindet. 
* 


Auch wenn man nicht, wie L. von Baldass, in schlechterdings ver- 
nichtender Verwechslung diesen Altar als ein — Büfett verkennt‘, 
sondern bei seinen Schaugeräten auf ein Mysterium vorbereitet ist, 
muß man es nachgerade für unfaßlich halten, was Bosch in seiner 
Darstellung zu zeigen wagt. Wird doch in ihrem Kernstück nichts 
Geringeres als der aufs heiligste beschwiegene Inhalt einer »cista 
mystica« ans Licht gezogen! Für unsere Kenntnis des Mysterien- 
wesens kommt dieser Schaustellung, ihr spätes Datum unerachtet, 
eine außerordentliche Bedeutung zu, da — trotz scharfsinniger Be- 
mühungen der klassischen Philologie und Religionsgeschichte — die 
Frage, was denn eigentlich in solchen mystischen Körben oder Truhen 
steckte, noch umstritten ist. Was die gesamte griechische und helle- 
nistische Antike mit solcher Unverbrüchlichkeit geheimgehalten hatte, 
daß uns bisher nur dunkle Andeutungen auf kultischen Weihetäfel- 
chen und ein paar hämische Glossen kirchlicher Polemiker als Quelle 
dienen, wurde von unserm Maler mit verwegenem Freimut aus- 
geplaudert, so daß von seiner »Kana-Hochzeit« ein frappantes Schlag- 
licht auf das Rätsel von Eleusis und anderen Kultstätten der »Mutter 
Erde« fällt. 
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Mit seinem Stäbchen und dem linken Zeigefinger deutet der Hiero- 
phant auf eine elfenbeinerne Figur. Sie ist in der genauen Mittelachse 
des Altars so angeordnet, daß sie das zweite Mondhaus in das dritte 
überleitet, wobei der Stab aufs dritte Mondhaus klopft, als berge es 
das künftige Glück der Hochzeitsstunde. Das Schaustück stellt nach 
seinem Umriß einen Busen dar. Die Brustspitze ist zu zwei Lippen 
aufgespalten, die als Organ der weiblichen Empfängnis zu betrachten 
sind. Die Furche, die den Samen aufnimmt und die Saat gebiert, 


krönt die urmütterliche Brust. Sie stellt den Ein- und Ausgang ewiger 
Fruchtbarkeit, mehr noch: die Pforte leib-seelischer Stillung dar. Die 
Summa der empfangenden, gebärenden, ernährenden und bergenden 
Erztugenden der »Mutter Erde« wird in dem Organon in eins geschaut 

“ und mit dem Nimbus eleusinischer Reinheit ausgestattet. Teilt doch das 
Elfenbein das makellose Weiß von Milch und Mehl, aus denen man 
das Weihgetränk der Demeter zu mischen pflegte. 

Bei einem solchen Mutterschaftssymbol geht es um eine Kommunion, 
die — nach den Worten Albrecht Dieterichs’ — »aus dem Glauben an 
die Muttergottheit als das Bedürfnis des Einzelnen hervorgegangen 
war, sich das Mysterium der Kindschaft zu sichern, d.h. durch den 
sakramentalen Akt Kind dieser Mutter zu werden für ein zweites 
Leben«. — Die Anweisung auf eine Jenseits-Kindschaft war bereits in 
dem weißen Schwan gegeben, der die Milchstraße als zukünftiges 
Ziel verheißt. Diese steht mit der milchspendenden Brust der Altar- 
mitte in nachweislicher Verbindung, ist doch in Robert Eislers grund- 
legendem Werk über die »Orphisch-dionysischen Mysteriengedanken 
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in der christlichen Antike« unmittelbar einschlägiges Material über 
demetrische Milch-Einweihungen reichlich ausgebreitet®. 

So jene eleusinische Kultlegende von der Unsterblichmachung Demo- 
phons. Erst salbte ihn Demeter mit Ambrosia, dann nahm sie ihn an 
ihre Brust, so daß er äußerlich und innerlich das »pharmakon atha- 
nasias«: das Heilkraut der Unsterblichkeit, empfing. — Oder die 
Kindheitsmythe des Dionysos, der — nach dem Tod der Semele ver- 
waist — von Hermes zum Olymp getragen wurde, wo ihn das Euter 


seiner Nährmutter, der Himmelsziege Amalthea, nach andern Les- 
arten: die Brust der Göttermutter Rhea säugte. Der Kindheit seines 
Gottes eingedenk, bekennt der Myste nach empfangener Weihe, er 
habe »die Füße auf den ersehnten Himmelskreis (die Milchstraße) 
gesetzt«, er sei »in die (himmlische) Milch gefallen«, sei »hinab- 
getaucht unter den Busen der Herrin, der Königin der Unterwelt«. 

Schließlich führt Eisler jene volkstümliche Vorstellung, die Milch- 
straße sei die verspritzte Milch einer säugenden Göttin, die im Stern- 
bild Capella, also an der Grenze des Hadesreiches, ihre Stätte hat, 
auf einen Laktationsritus der orphischen Mysterien zurück. Doch 
wenn er seine zahlreichen Belege, aus denen wir nur ein paar Proben 
brachten, mit den Worten schließt: »Was der Myste wirklich zu tun 
hatte, um schon im Leben durch die ‚Muttergottesmilch‘ bindurch- 
zugehen, läßt sich schwer ausmachen«, so glauben wir mit unserm 
Bildmotiv eine authentische Antwort anbieten zu können: Das Weih- 
bild der gefurchten Brust wurde dem Einzuweihenden zu Kuß und 
Tränkung dargeboten. 
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Solch ur- und endgültige Formeln sind nicht erfindbar noch ver- 
änderlich. So ist für diese Elfenbeinfigur vorauszusetzen, daß sie 
genauestens einer schon im Altertum geprägten Grundgestalt ent- 
spricht. Ihre Vorlage ist archäologisch in den Weihgeschenken fest- 
zustellen, die einst die Tempelhäuser Aphrodites und anderer Geburts- 
göttinnen füllten, denen die Frauen Griechenlands für glückliche Ent- 
bindung ganz ähnliche Devotionalien zu stiften pflegten. Wir bilden 
eine solche Weihegabe ab, die unserem Schaustück augenfällig gleicht. 
Jedoch wo diese nur ein realistisches Modell des membrum muliebrum 
bietet, stellt das nach oben ausgerichtete Altargerät die plastische Syn- 
these zweier verschiedener Organe dar, die eben durch die Umdrehung 
und labiale Einkerbung der Spitze zu der demetrisch weihevollen 
Gleichung: Mutterschoß und -brust erhoben wird. — Auch ist an jene 
busenförmigen Körbchen zu erinnern, die von der Isis-Priesterschaft 
getragen wurden und als Anklänge an die spendefrohe Brust der 
Muttergöttin gelten. 

Schließlich sei darauf hingewiesen, daß gleichartige Vorstellungen 
sich auch im Alten Testament, trotz seines herb patriarchalischen Ge- 
präges, finden, sogar an so hervorragender Stelle wie dem Jakobs- 
segen, worin die »benedictiones uterum et vulvae« — wie auf unserem 
Bild — mitten hineingerückt sind in die Segnungen der Höhe und der 
Tiefe, wenn es heißt: »Von deines Vaters Gott ist dir geholfen, und 
von dem Allmächtigen bist du gesegnet, mit Segen von oben vom 
Himmel herab, mit Segen von der Tiefe, die unten liegt, mit Segen 
der Brüste und des Mutterleibs« (1. Mos. 49, 25). 


* 


Sechs Kultgeräte rahmen dieses Heiltum ein: Im ersten Mondhaus 
steht ein plumper Tiegel. Der Bronzekessel ist ein mythisches Bild der 
brauenden, aufgärenden und dünstenden Gewalten, die in Vulkanen, 
heißen Quellen, Klüften oder Höhlen tosen, wie noch im heutigen 
Sprachgebrauch von »Kratern«, »Felsenkesseln«, »Kesselbrunnen« oder 
»Wetterlöchern« (= Schachthöhlen) die Rede ist. — Die dumpfig un- 
geschlachte Bauchung dieses Tiegels stellt das Behältnis des noch gestalt- 
losen, jedoch. gestaltungsträchtigen Stoffes einer zukünftigen Schöpfung 
dar. Als schwerfälliger Mutterleib der Welt im Werden gleicht 
er den Tiegeln oder Schmelzkolben der Alchemistenküchen, in denen 
ebenfalls die Vorstellung des »uterus« und der »matrix« steckt, worin 
der androgyne »filius philosophorum« ausgetragen wird. — Rechts hat 
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der weibliche Behälter einen Griff, der strack emporgerichtet als das 
männliche Prinzip und als Vorantreiber des schöpferischen Werde- 
gangs erscheint, strebt er doch — wie das ausschreitende Kniegelenk 
des Fußes — schon dem Übertritt ins zweite Mondhaus zu, worin die 
Welt sich gliedert und entfaltet. 

Dort lagert auf dem Vierfuß der bereits geschiedenen Elemente der 
Globus, über den der heilige Ibis seine Flügel breitet. Wir kennen 
diesen Vogel aus dem »Garten Eden« (Abb. 22). Als Bringer und 
Verschlinger des Erschaffenen fischt er dort mit dem sensenförmigen 
Schnabel, der an die Hippe des Saturnus, des Säenden und Mähenden, 
gemahnt, die auftauchenden Lebewesen aus dem Teich, um sie in 
raschem Umschlag wieder zu verzehren. Den Sinnspruch »mors janua 
vitae« allegorisierend, tritt er im »Garten Eden« wie auf unserm Bild 
als Lebenspförtner und als Todespförtner auf. Dort bannt ihn Christus 
mit dem Paulus-Wort (1. Kor. 15, 55): »T'od, wo ist dein Stachel, 
Hölle, wo ist dein Sieg?« in einen auf das Irdische beschränkten 
Wirkungskreis hinein. Auf unserem Altar beflügelt er als ein noch 
Unbezwungener die ganze Schöpfung, indem mit seinen Schwingen die 
Polaritäten von Geburt und Tod, Erstehen und Vergehen aufgerissen 
werden und jener unentrinnbar sublunare Kreislauf seinen Anfang 
nimmt. 

Zwischen dem zweiten und dem dritten Mondhaus liegt das Or- 
ganon der »Mutter Erde« als Überleitung zu vier schwarzen Krügen 
wechselnden Formats. Die in dem Schmelztiegel noch ungeschiedene 
Schöpfungsmasse, die in der zweiten Phase sich zur Weltkugel ge- 
staltet, zugleich im Vierfuß zu der Gegensätzlichkeit der Elemente, 
sowie der Raum- und Zeitordnung gegliedert hatte, wird jetzt zum 
Menschendasein fortentwickelt, worin sich aus der Wiedereins- 
werdung von Mann und Weib der Schöpfungsvorgang individuell 
erneuert. 

Die drei der Mutterbrust benachbarten Gefäße stellen die Familie in 
Vater, Kind und Mutter dar. Der vierte, außerhalb des Kraftfelds der 
vier Säulen stehende, merklich kleinere Krug repräsentiert summarisch 
die zukünftigen Generationen. Wie sich in dem voranschreitenden 
Kniegelenk des plumpen Tiegels, der schon im zweiten Mondhaus Fuß 
zu fassen sucht, ein kosmisch evolutionäres Denken zu erkennen gab, 
liegt auch der »absteigenden Linie« der drei Gefäße die progressive 
Anschauung der Deszendenz zugrunde. Der Krug des Vaters richtet 
seinen Ausguß auf die heilige Furche. Auf dieses Schauspiel göttlicher 
Befruchtung deutet der Stab des Hierophanten, der dadurch dem sym- 
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bolischen Zeugungsvorgang magische Virulenz verleiht. Die erste Zone 
der nach den Kategorien Leib — Seele — Geist emporgestuften Treppe 
gruppiert demnach um die zentrale Mutterbrust sechs Sinnbilder des 
physischen Werdegangs der Erde und des Menschen, wobei die Zeugung 
mit dem Nimbus hoher Heiligkeit umgeben wird. 


* 


Die zweite Zone, die von rechts nach links verläuft, erhebt den 
Zeugungsvorgang auf die psychische Stufe. Dort ist ganz rechts — genau 
im Scheitelpunkt des Mutterkruges auf der unteren Stufe— ein schwar- 
zer Mörser mit senkrecht eingesetztem Stößel aufgestellt. Die vertikale 
‚Achse deutet einen geistigen Zusammenhang zwischen den beiden Kult- 
geräten an. Dieser versichtbart sich in einer schrägen Lichtbahn, die 
von rechts oben her den Mörser streift, mehr noch in einem magischen 
Ring, der am Beginn der Lichtbahn in dem Schleier leuchtet, der aus 
dem Baldachin sich auf den Altar senkt. Diese geheimnisvolle Strahlung 
stellt die psychische Empfängnis dar: die Einflößung des göttlich 
wesenhaften Seelenfunkens, die in der Zeugungsstunde (Stößel) im 
Schoß der Mutter (Mörser) zum Ereignis wird. So ist der Vaterkrug 
durch seine Hinkehr zur gefurchten Brust, wie auch der Mutterkrug 
durch seine Überstrahlung aktiv und passiv in den Ablauf des My- 
steriums eingegliedert. 
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Es folgt ein kalebassenförmiger schwarzer Krug, aus dessen Bauch 
zwei Henkelarme nach dem Mundstück, einem dunklen Ei mit weißem 
Deckel, greifen. Dieses Gefäß, das einer ins Abstrakte projizierten 
Kröte gleicht, erinnert an den Götzen, den auf der Mitteltafel der 
»Versuchungen des heiligen Antonius« (Abb. 15) eine Nege- 
rin zur Konsekration der schwarzen Messe präsentiert. Er hockt in 
Froschgestalt inmitten einer Platte, aus der er wie aus einem Sumpf 
emporzutauchen scheint. Prallbäuchig richtet er sich auf und greift mit 
beiden Armen über seinen Kopf, um ein ganz großes Ei empor- 
zustemmen. — Die Übereinstimmung ist, trotz bestimmter Varianten, 
so augenfällig, daß man das Gefäß als eine geometrische Schemati- 
sierung des Idols bezeichnen und behaupten darf: Dort steht der 
Götze, hier sein Kultgerät. 

Wir treten damit, wie beim mythischen Schwan und dem von ihm 
erzeugten Ei der Nemesis, wieder in die matriarchalische Urlandschaft 
der Sümpfe, stehenden Gewässer und feuchten Niederungen ein, in 
deren tropisch wuchernder Vegetation und wahlloser Vermehrung 
aller Lebewesen sich die tellurische Geschlechtlichkeit unbändig offen- 
bart. Sind doch die Frösche, die in ihrer Brunstzeit den Morast mit 
ihrem nächtlichen Gequak erfüllen, das so gleichförmig unaufhörlich 
quarrt, wie ihre kugeligen Eierstränge sich ins gleichförmig Unaufhör- 
liche erstrecken, die sinnfälligste Inkorporation der Erdzeugung, die sich 
in nasser Tiefe unterm Mond ereignet. Der Frosch-Krug soll der magi- 
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schen Befruchtung dienen. Doch kann sich nach der Rangordnung der 
mystagogischen Geräte der Sinn des Kultgefäßes damit nicht erschöpfen. 
Es muß — wie jener in die Milchstraße erhöhte Schwan — noch eine 
über das Tellurische hinausweisende Funktion besitzen. Sie ist durch 
das emporgestemmte, das heißt dem Sumpf wohl abgewonnene, jedoch 
zugleich ihm weit enthobene Ei, wie durch die weiße Krönung des 
Gefäßes auch schon angedeutet. 

‚Der Hierogrammatiker Chäremon, ein Stoiker, der Vorsteher der 
Bibliothek des Serapeums zu Alexandria gewesen war, schrieb eine 
Hieroglyphenkunde und ägyptische Götterlehre, die — im Original 
verschollen — uns auszugsweise durch den Byzantiner Tzetzes (Ex- 
egesis in Iliadem) überliefert ist. Dort wird der Frosch als Hiero- 
glyphe der Auferstehung ausgegeben. Diese Auslegung ist von den 
Florentiner Hieroglyphikern der Renaissance übernommen worden. 
So katalogisiert der Schüler Polizians und Zeitgenosse Boschs, Pietro 
Crinito (geb. 1465), in seinem Opus »De honesta disciplina« den 
Auferstehungsfrosch in einer Reihe mit dem Sperber = Sonne, dem 
Hirsch = Jahreslauf, dem Skarabäus = Zeugung, der Schlange, die, 
wenn sie das Loch verläßt, das Aufgehen der Sonne, wenn sie hinein- 
schlüpft, deren Untergang bezeichnet, u. dgl.m. — Von hier aus ist das 
Sinnbild in die modischen Emblemenwerke des 16. Jahrhunderts ein- 
gegangen. Wir weisen nur auf die von Virgil Solis und Jost Amman 
illustrierten »Emblemata« Nicolaus Reusners (1581) hin, worin dem 
Auferstehungsfrosch unter dem Motto »Spes alterae vitae« folgendes 
Distichon gewidmet ist’: 

»Vero novo remeat, sub Brumam rana sepulta: 
Mortuus in vitam sic redit alter homo.« 


»Frosch lebt im Lentz, Winterszeit todt, 
Vom Tod erweckt Mensch lebt durch Gott.« 


* 


Mag unsere literarische Nachweisung wohl den symbolischen Sinn 
des Kultgeräts erklären, spürt sie doch schwerlich dessen Quelle auf. 
Denn Prägungen von so bannkräftiger Dämonie, wie jenes Götzenbild 
und unser Krug, sind als Erzeugnisse solch frischgebackenen Bildungs- 
wissens kaum zu denken, zumal wenn dieses, wie die Renaissance- 
Hieroglyphik, den Stempel scheingelehrter Esoterik, pedantischer Tüf- 
telei und rationaler Moralistik an der Stirne trägt. Bosch schürfte 
wohl in tieferen Schächten. Wir möchten daher seinen Auferstehungs- 
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frosch eher für einen Spätling jenes abgöttischen Kultes halten, der 
bis ins siebente Jahrhundert in den zahlreich erhaltenen Froschkult- 
lampen greifbar ist, von denen wir ein kennzeichnendes Beispiel 
wiedergeben'®. : 

»Ego eimi anastasis« — »Ich bin die Auferstehung« lautet die In- 
schrift auf der Lampe, deren Oval zwei Tierbilder umfaßt: ein kleines 


Osterlamm und einen großen Frosch. Seinen in starrer Symmetrie 
gespreizten Gliedern, seinen Glotzaugen und dem breiten Kreuz, das 
seine ganze Bauchfläche besiegelt, haftet das Fascinosum des Beschwö- 
rerischen an. So will denn auch der kleine Ableger des Kreuzes unterm 
Kopf des Frosches unmittelbar als magisches Inkrafttreten der »anastasis« 
verstanden werden. Der obere Kreuzbalken erzeugt aus sich heraus 
ein zweites Kreuz als neuerliches Unterpfand der Auferstehung neben 
dem Osterlamm am Lampendocht. — Auf andern Froschkultlampen 
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ist der Halbmond statt des Lammes zu sehen. So unchristlich sie wir- 
ken mögen, werden diese Bildnereien durch das Kreuzeszeichen sowie 
durch ihre Aufschriften im Christlichen verankert, wenn etwa eine 
solche Aufschrift »Stauros to ochema« = »Kreuz (mein) Fahrzeug« 
lautet. Hier stellt die Schiffchenform der Lampe den Vergleichspunkt 
dar, der zugleich auf die Mondsichel als Jenseitskahn verweist. 

Es handelt sich um Kultgeräte eines altchristlichen Synkretismus, 
der nach den Fundstätten der Lampen in Nordafrika, Ägypten, 
Abessinien und Syrien zuhause war. Diese Beheimatung wird schlag- 
lichtartig auch von Bosch bestätigt. Er hat die Präsentation des Frosch- 
idols ausdrücklich einer Negerin übertragen, woraus gefolgert werden 
darf, daß ihm die afrikanische Herkunft jenes Kultes ganz geläufig 
war, zumal er ans Gebälk in der Kapelle ein Ichneumon (wir 
denken an den »Zauberer Hermogenes« und seine Werbefahne!) setzte, 
das — ganz naturgetreu gezeichnet — im charakteristischen Kopfunter- 
Lauf nach Fledermäusen jagt. 

Auch ist es merkwürdig genug, daß auf der zweiten Altarstufe, 
und zwar unmittelbar zu Häupten unsres froschgestaltigen Kruges, 
das Schiffchen einer Totenlampe steht. Dadurch wird sinnfällig er- 
wiesen, daß solche Lämpchen zum Requisitar eines dem Froschidol 
zustehenden Mysterienapparats gehörten. Bosch hat das Totenlämpchen 
im Profil gezeichnet, so daß der Anblick seiner Oberfläche uns ent- 
zogen ist. Sie könnte keine sinnvollere Ornamentik tragen, als das 
Bild des Frosches, der das Symbol der Auferstehung ist. 


* 


Eine genauere historische Vernietung zwischen der süd- und nord- 
ländischen Ketzerei ist freilich bei der völligen Zerrüttung der häre- 
tischen Traditionen kaum herbeizuführen. Wohl wird im »Liber de 
haeresibus« des Brescianer Bischofs Sct. Philastrius (} 397) eine ägyp- 
tische Froschverehrung nachgewiesen, die noch zu seinen Tagen fort- 
bestand. Doch läßt sich seinen Worten über das Brauchtum dieser 
Sekte nichts entnehmen, wenn er — mit den »ägyptischen Plagen« 
offenbar ins Blaue phantasierend — schreibt: »Aliü sunt qui vanas 
colunt, quas sub Pharaone per iram Dei tunc temporis Aegyptiorum 
terra emanavit ut putore Aegyptios defatigarent, ingue eo scelere 
perseverant, putantes Dei iram ex hac observatione posse placari« 
(Kap. 9). — Ebenso unergiebig bleibt die Nennung einer Batrachiten- 
(= Fröschler-) Sekte im »Codex Justinianus« (Lib I, tit. 5), der neben 
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anderen Ketzerschaften Zuzug und Aufenthalt im Reich verboten 
wird. Wir teilen diese Stelle trotzdem mit, weil sie in ihrer katalogi- 
schen Anhäufung von Sektennamen eine Vorstellung von dem häre- 
tischen Wirrwarr der frühmittelalterlichen Kirche bietet: »Ariani et 
Macedoniani, Pneumatomachi et Apollinariani et Novatiani sive 
Sabbatiani, Eunomiani, Tetraditae sive Tessarescaedecatitae, Valen- 
tiniani, Papianistae, Montanistae seu Priscillianistae vel Phryges vel 
Pepuzitae, Marcionistae, Borboriani, Messaliani, Eutychitae sive En- 
thusiastae, Donatistae, Audiani, Hydroparastatae, Tascodrogitae, 
Batrachitae, Hermeieciani, Photiniani, Pauliniani, Marcelliani, 
Ophitae, Encratitae, Apotactitae, Saccophori et, qui ad imam usque 
scelerum nequitiam pervenerant, Manichaei nusquam in Romano solo 
conveniendi morandique habeant facultatem!!.« 

Dafür jedoch taucht aus der vielberufenen Bulle, die Papst Gre- 
gor IX. im Jahr 1233 an die niedersächsischen Bischöfe von Pader- 
born, Hildesheim, Verden, Münster und Osnabrück gerichtet hat, das 
Froschidol in seiner ganzen Dämonie zutage. Dort wird das Ritual 
der Einweihung in ketzerische Konventikel um den Frosch zentriert, 
indem »dem Neuling, der zur Aufnahme zum ersten Mal die ‚Schule 
der Verworfenen‘ betritt, ein Frosch, andere nennen ihn auch eine 
Kröte ... manchmal in richtiger Größe, manchmal auch so groß wie 
eine Gans, meistens jedoch im Umfang eines Backofens erscheint«, 
den er in schmachwürdigem Kusse zu verehren hat!?. Das Stichwort 
dieser Frosch-Einweihung hat ein Pandämonium der schauerlichsten 
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Glaubensirrungen heraufbeschworen. Denn wie der Frosch schon im 
Gehirn des Papstes zu immer abenteuerlicheren Dimensionen schwellen 
konnte, so ist er vollends in den Köpfen der Inquisitoren wie der 
Hexen zur Zwangsvorstellung geworden. 

Seit jener Bulle wimmelt es im Hexenpfuhl von Fröschen, die aus 
den Protokollen geistlicher und weltlicher Gerichte uns zu Aber- 
dutzenden entgegenspringen. Aus diesem ungreifbaren Wust des Aber- 


glaubens schält sich in den zwei Bildmotiven Boschs die mittelalter- 
liche Froschverehrung als eine rituelle Wirklichkeit heraus. Der zeit- 
dokumentarische Quellenwert der »Kana-Hochzeit« wie der »Ver- 
suchungen des heiligen Antonius« wird dadurch außerordentlich ge- 
steigert. Pflegt man doch die seit jener Bulle bis zum »Hexenhammer« 
sich mehr und mehr befestigende Lehrmeinung der Kirche, daß Hexen- 
tum und Ketzertum das Gleiche seien, indem in fest organisierten 
»Schulen der Verworfenen« der Teufelskult gelehrt und ausgebreitet 
werde, für einen klerikal stockfinstern Wahn zu halten. 
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Bosch schließt uns eine solche »Schule der Verworfenen« auf, und 
wir erkennen, daß es tatsächlich eine Gegenkirche im Verborgenen 
gab, die ihre eigenen Agenden, Liturgien und Sakramentalien besaß 
und über eine Tradition verfügte, die, der alttestamentlichen Ver- 
ankerung des Christentums verglichen, in viel urtümlicheren Schichten 
ägyptischer und babylonischer, syro-phönizischer und althellenischer 
Mutter-Mysterien verwurzelt war. 


Wie hinter dem lunaren Jagdmotiv der Säulenkapitelle der baby- 
lonische Mondgott Sin als Archetypus steht, ist hinter unsern Frosch- 
idolen ein gleich uraltes Götterbild Agyptenis aufzuspüren, wenn man 
der von Chäremon angebahnten Fährte bis zum Ende folgt: Nach 
einer kritischen Nachprüfung G. Masperos'* darf in der Hieroglyphik 
nicht der Frosch als solcher, sondern nur als die Inkorporation der 
Göttin HEKET als Wahrzeichen der Auferstehung gelten. Das Pan- 
theon Ägyptens geht in seinen männlichen vier Urgottheiten auf den 
Frosch zurück, indem — nach hermopolitanischem System — vier frosch- 
gestaltige Urwesen als »Dunkelheit« — »Endlosigkeit« — »Verborgen- 
heit« und »Nichts« sich mit vier Schlangen paarten. Dem gleichen Gau 
entstammte als »Urmutter alles Daseins« Heket, die Froschgöttin von 
Antinoe, deren Verehrung sich dort mit dem Widderkult des Gottes 
Chnum verband. 
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In dieser Sumpfmutter und Mondfrau wirkt sich die tellurische 
Geschlechtlichkeit in der alleinigen Bestimmung aus, in unaufhörlicher 
Empfängnis und Geburt das Weltei fortzupflanzen. Was sie frosch- 
artig laicht, wird von dem widderköpfigen Chnum, dem Töpfergott 
und ersten Menschenbildner, modelliert und damit irdischer Vergäng- 
lichkeit anheimgegeben. Der Umschwung seiner Töpferscheibe ist ein 
gleich sprechendes Symbol des Kreislaufs der Geburten, wie die Rund- 
scheibe Boschs, in deren Mitte der Mondfrosch Hekets Weltei prä- 
sentiert (Abb. 15). Im dumpfen Tellurismus der ägyptischen Göttin 
ist der Begriff »anastasis« nur in dem Sinn rastlosen »neu und neu 
Gebärens« zu verstehen, demnach als »Mater-ialismus« erdgebunden- 
ster Natur, den erst der Jenseitsglaube gnostischer Synkretisten zur 
Idee transzendentaler Neugeburt und Auferstehung sublimierte, der 
jenen Froschkultlampen ihr Gepräge gab. 

Trotz solch spiritueller Umdeutung des Heket-Frosches blieb ihm 
bei Bosch ein Wesenszug erhalten, der ihn dem androgynen Mond- 
schützen zur Seite stellt. Hat er doch weniger die weibliche Empfäng- 
nis und Geburt, vielmehr die männliche Erzeugung und Fortpflanzung 
des Eies zu bedeuten. Er spielt auf unsrer Darstellung die Rolle 
Chnums, des Töpfergottes, der das Weltei modelliert, und muß dem- 
nach als maskuline Komponente in der urmütterlichen Wesenheit der 
Heket angesehen werden. Erscheinen doch — nach J. J. Bachofen — »in 
dem Sumpfe Wasser und Erde in einer Verbindung so unlösbarer Art, 
daß die Anschauung androgyner Geschlechtsvereinigung sich von selbst 
ergibt. In den Sümpfen scheint der tellurische Stoff sich mit sich 
selbst zu begatten und jenes Selbstbefruchtetsein verwirklicht, das 
— nach Philostrat (Vita Apoll. 3,34) — dieselbe Materie zugleich zu 
Vater und Mutter macht und auch dem Mythus von Isis’ und Osiris’ 
Umarmung in Rheas dunkelm Mutterschoß zugrunde liegt« (Gräber- 


symbolik S. 325). 
* 


Die beiden folgenden Figuren stellen antithetisch zwei Möglich- 
keiten menschlichen Verhaltens dar, das Weltverhängnis, das der 
Kreislauf auf die Schultern jedes Menschen legt, als eine schwere oder 
leichte Last zu tragen. Die erste Statuette zeigt den — nach dem 
Sphinxrätsel — als »Dreibein« seinem Ende zuschreitenden Menschen. 
Als einzelgängerischer Weltverächter schleppt er »mühselig und be- 
laden« sich am Stock dahin. Die Last der Welt verhindert den Asketen, 
sich emporzurichten, weil ihm die Kunst der Eingeweihten fehlt, das 
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»onus mundi« als ein sanftes Joch zu fühlen. Vermöchte er in aufrecht 
freiem Stand den Globus auf dem Kopf zu halten, wie seine zwei 
naturhaft nackten, tatkräftig beschwingten Gegenspieler ein viel größeres 
Gewicht auf ihren Scheiteln balanzieren, wäre auch der Anachoret ein 
Lebensmeister. So aber quält sich der einsiedlerische Büßer durch das 
Dasein und starrt nur auf die Erde als sein künftiges Grab. 

Die zweite Statuette zeigt ein Menschenpaar, Rücken an Rücken ein 
Mysteriengerät: zwei Hohlkegel, die ineinander stecken, auf den 
Scheiteln tragend: ein Motiv, das uns die »Becher« des Hermogenes, 
wie auch den Januskopf und dessen Zipfelmütze ins Gedächtnis ruft. 
Die Statuette ist ein Lehrbild der erlauchten Kunst, den Anfang an 
das Ende anzuknüpfen. Ihr »Haupt«-Stück ist von den zwei »trichter- 
förmigen Gefäßen« abzuleiten, die — nach der Überlieferung des 
Athenaios (4962) — am letzten Tag des eleusinischen Festes feierlich 
verwendet wurden. Solche zwei hohlen Kegel füllte man mit Wasser. 
Der eine ist nach Osten, der andere nach Westen ausgeschüttet worden. 
Der Ort des Aufgangs und der Ort des Untergangs wurde durch dieses 
Ritual gereinigt und geweiht. Die heilige Handlung stellte die Er- 
neuerung des Lebens aus dem Urquell dar. 

In ihrer tieflotenden Analyse der Zentralgestalt des eleusinischen 
Kultes (Das göttliche Mädchen, Albae vigiliae, Heft 8/9, S. 74/75) 
äußerten C. G. Jung und K. Kerenyi die Vermutung, daß bei jenen 
Wassergüssen die magisch zwei-einheitlich geprägte Formel »Hye- 
Kye« im Gebrauche war, wonach, emporblickend zum Himmel: 
»Hye = Regne!« und, hinabschauend zur Erde: »Kye = Fruchtel« 
ausgerufen wurde. Zu dieser Weiheformel teilen wir, den bisherigen 
Wissensstand ergänzend, mit, daß ihre rituelle Darstellung sich nicht 
darauf beschränkte, daß man dabei empor- und abwärtsblickte. Viel- 
mehr war das emporgesprochene »Hye« zugleich von einer tiefen Ein- 
atmung und das hinabgesprochene »Kye« von einer tiefen Ausatmung 
begleitet, so daß der »Kreislauf« in Systole und Diastole leibhaft 
er-atmet wurde. 

In der Bewegung der zwei Kreiselträger wird dieses atemtechnische 
Prinzip ganz offensichtlich ins Gymnastische übertragen. Die ostwärts 
stehende Figur schraubt sich empor und hebt die Arme, um sie in 
Schulterhöhe breithin auszuschwingen. Die westwärts stehende Figur 
sinkt ab, sie zieht die Arme ein und läßt sie fallen. Die Statuette 
Boschs stellt demnach einen feierlichen Kulttanz dar, in dem das 
Menschenpaar mit jener stolzen Demut der antiken Frömmigkeit das 
kosmische Gesetz sich einverleibt, um es in heiliger Ehe fortzuzeugen. 
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Die Statuette wird dadurch, wie ihr Symbol: die Trichter oder Kreisel, 
selbst zu einer Drehfigur, die man als lebensgläubiges Gegenstück 
zu jenen mittelalterlichen Drehfiguren der »Frau Welt« betrachten 
könnte. Wo diese eine lebensfeindliche Entlarvung der verführerischen 
Vorderansicht der »Frau Welt« bezwecken, indem die Kehrseite ihr 
endgültiges Bild als wurmzerfressenen Kadaver demonstriert, stellt 
unsere Drehfigur den Lebenstänzer und den Todestänzer als ein- 
trächtige Zwillingsbrüder, als zwei gleichartige Aspekte eines und des- 
selben Lebens dar. 

Ausmaß und Tiefgang der totalen Säkularisation, die Pieter Bruegel 
— wie sein literarischer Doppelgänger: Frangois Rabelais — über die 
Geisteswelt des ausgehenden Mittelalters brachte, kann an der Stich- 
probe der »Zipfelkappe« abgelesen werden, zu der er das Mysterien- 
gerät der kegelförmigen »Spitzhauben« travestierte, wie er auch aus 
dem feierlich gemessenen Schritt der Tänzer eine narrenhafte Clownerie 
und nichtswürdige Äffereien machte. Eleusis in der Jahrmarktbude 
feilgeboten! Pflegt man bisher den Bauern-Bruegel für den legitimen 
Erben Boschs zu halten, so zeigt schon dieses einzige Bildmotiv, welch 
tiefe Kluft diesen pantagruelischen Humoristen von Bosch, dem gnosti- 
schen Spiritualisten, trennt, der auf der höchsten Stufe des Altars 
seine verschwiegensten Sanctissima entfaltet. 

Dort leuchtet im genauen Mittelpunkt der oberen Kante ein zweiter 
mystischer Ring. Hatte der erste Ring die psychische Empfängnis: 
die Gotteseinkehr in den irdischen Leib, erwirkt, wird durch den 
zweiten Ring die »unio mystica« der wieder heimkehrenden Seele 
mit dem höchsten Geist besiegelt. Der irdische Tod steht links der 
Tänzergruppe als ganz schwarzer Krug. Die Todesurne ist das einzige 
Gefäß, auf dem kein Glanzlicht blinkt. Auch hat sie keinen zwie- 
farbigen Henkel oder weißen Deckel. In ihrem weit offenen Schlund 
gleicht sie dem Schmelztiegel des Chaos, dem sie auf einer höheren 
Stufe zugeordnet ist. Als zweites Mischgefäß bezeichnet dieser Aschen- 
krug kein Ende, sondern die Anbahnung des Übertrittes in die nächste 
Stufe, auf der als einziges Schaustück jene tönerne Mysterienlampe 
steht. 

Sie bindet sich mit dem lotrecht darunter aufgestellten Heket-Krug 
und dessen hochgreifenden, oben weißen Henkeln zu gleicher Einheit, 
wie jene Trichter mit dem Tänzerpaar. Demnach sind die Geräte des 
Altars streng systematisch angeordnet: Ausstrahlend von der Mutter- 
brust der ersten Zone, nach links emporsteigend zum Tänzerpaar 
und dessen Helm, nach rechts zum Froschkrug und der einsamen 
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Mysterienlampe, ergibt sich eine geometrisch klar gegliederte und 
sinnvolle Verspannung des Dreistufenbaues. Nach oben zu verjüngt 
sich diese Gliederung, indem sie im geheimnisvollen Schaustück auf 
der höchsten Stufe gipfelt. 

Dort spreitetsich ein großer Schwamm zur Aufnahme der mitternächti- 
gen Himmelsfeuchte. Das Spongiengewächs entstammt dem Meeres- 
grund, der auf dem dreistöckigen Sockel des Altars den »Bodensatz« 
der tiefsten Zone bildet. Zur Krönung des Altars emporgetaucht, 
schließt es — das Unterste zum Obersten erhebend — den Kreislauf 
der Geburten in universalem Zirkel ab. Der Schwamm dient hier als 
stumm-beredter Zeuge für das Schöpfungswunder, daß die Beseelung 
aller Kreatur bis in die Finsternis des Meeresbodens reicht. Die 
tierische Natur der Schwammgewächse und damit ihr Empfindungsleben 
war schon dem Altertum vertraut. Hat doch Antigonus Carystius fol- 
genden Satz des Aristoteles hervorgehoben: » Auch der Schwamm habe 
Gefühl. Wenn er merke, daß man ihn abreißen wolle, ziehe er sich 
zusammen, und es koste Mühe, ihn wegzunehmen. Ebenso geschehe es 
bei Wind und Wogenschlag'*« — Als ein beseeltes Wesen ist er. des 
Erlösungswerkes der »Apokatastasis«: der »Wiederbringung Aller«, 
mitteilhaftig"°. Vor allem bietet sich die Spongia für ein Mysterium, 
das auf die Wiedereinswerdung im Zeichen einer androgynen Gottheit 
zielt, als ein naturgegebenes Sinnbild an, weil ihre Fortpflanzung sich 
eingeschlechtlich durch Sprossungen und Knospungen vollzieht. Der 
Schwamm darf deshalb als ein Gleichnis der lunarisch-androgynen 
»Frucht, die immer neu sich aus sich selbst erzeugt«, betrachtet werden. 

Schließlich wallt aus der Himmelsglocke ein hauchdünner Schleier 
zum Altar herab. Er ist als Fluidum des »Anemos« zu deuten, der 
einerseits den Geist zur Inkorporation ins Irdische herabgeleitet, 
andrerseits ihn zur Reintegration ins Himmlische zurückerhebt. 
Auch dieser höchste Kreislauf dreht sich um den Mond: Nach der 
antiken Anthropologie stellt er für den zu irdischer Verkörperung 
herabsteigenden Geist die Stätte der Beseelung, wie für die nach dem 
Tod zurückkehrende Seele die Stätte der Entmischung und Abklärung 
zum reinen Geiste dar. 
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Viertes Kapitel 


DER HISTORISCHE GEHALT 
DER »HOCHZEIT ZU KANA« 


Franz Overbeck fand für das unterirdische Fortleben paganen 
Brauchtums in der mittelalterlichen Kirche eine faszinierende Bezeich- 
nung, wenn er von einer christlichen »Einbalsamierung« der Antike 
spricht. Sein Wortbild ist, gleich einer unheimlichen Maske, von 
Schauern des Scheintoten und des Scheinlebendigen erfüllt, ja die ihm 
innewohnende Assoziation von Räucherungen, Salben und balsami- 
schem Ol, von Sarg und Gruftgewölben springt leicht zur Vorstellung 
des Nekromanten über, der die Mumien beschwört und zu dämoni- 
schen Auferstehungen entbindet. 

Boschs »Kana-Hochzeit« ist solch eine Mumienbeschwörung. Wohl- 
konserviert steht, Stück um Stück in alter Reihenfolge, die Gerät- 
schaft eines schon seit Jahrhunderten erloschenen, doch in der Asche 
weiterglimmenden Mysteriums auf dem Altar bereit. Die Brust der 
Muttergöttin ist noch nicht versiegt, die Spongia des Meeresgrundes 
noch nicht ausgetrocknet. Auch ist dafür gesorgt, daß in den Ställen 
ein schwarzer Eber und ein Schwan für chthonische Opfer ständig zur 
Verfügung stehen. Sogar die Hunde müssen sich durch ihr geschecktes 
Fell der mitternächtigen Meute der Mondjägerin empfehlen. 

Liturgisch streng geordnet, hat der Altardienst eine unleugbar feier- 
liche Würde. Auch steht die Weihehandlung in so voller Offenheit 
zur Schau, als ob es sich um einen regulären und erlaubten Kult, statt 
um verbotenste Abgöttereien handeln würde. Was sich den Spüraugen 
der Inquisition entzog und was selbst ihre Folter schwerlich einem 
Angeklagten abgerungen hätte, wird hier von einem Eingeweihten 
freiwillig und freimütig an das Tageslicht gestellt. Eine geheime und 
so schwer verpönte Sache, daß Galgen, Schwert und Scheiterhaufen 
darauf stand, in aller Unbedenklichkeit entschleiert: diese Paradoxie 
gibt dem Gemälde seine singuläre Spannung, deren Intensität auf die 
moderne Kunstgeschichte so betäubend wirkte, daß sie von alldem 
gar nichts wahrgenommen hat. 

Diese Verblendung geht darauf zurück, daß Bosch — »schon längst 
gewohnt der wunderbarsten Dinge« — das Ungeheuerliche mit der 
Nüchternheit von Selbstverständlichkeiten auszusprechen pflegt. So 
wird hier ein Mysterienverrat von beispiellosem Ausmaß mit 
protokollarischer Sachlichkeit verübt, als ob es das alltägliche Geschirr 
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einer Kredenz zu inventarisieren oder den Küchenzettel eines bürger- 
lichen Gastmahles zu registrieren gälte. Die objektive Dokumentation 
scheint sich sogar bis auf die porträtistische Erfassung der Familien- 
mitglieder und Gäste zu erstrecken: lauter Gravamina und Corpora 
delicti, die das Bild, je näher man ihm auf den Leib rückt, desto 
rätselhafter machen. 

Jedem Geheimnis wohnt die Möglichkeit, ja die Versuchung des 
Verrates inne, die hier als Ansporn zu gewagter Selbstbehauptung 
oder Selbstbefreiung, dort mit der selbstzerstörenden Faszination des 
Abgrunds, als Sprungbrett in das Bodenlose lockt. Bruegel hat diese 
Situation in seinen beiden Bilderrätseln, der Thesis und Antithesis des 
»Kugelspieles«, scharf herausgestellt. Wie konnte es zu dem Mysterien- 
verrat der »Kana-Hochzeit« kommen? Die Lösung dieses spannenden 
Problems kann nur aus der historischen Situation des Helden ab- 
geleitet werden, der in den Bildkonzepten der vier Medaillons wie 
auch der »Kana-Hochzeit« seine eigene Geschichte schreibt. 

Durch seinen Eintritt in das jüdische Haus, dessen besessene Tochter 
er gesundgebetet und zur Braut gewonnen hatte, kam er mit einem 
Kreis semitischer Ketzer in Berührung, die sich zu einem aus Ägypten 
oder Syrien importierten Kult vereinigt hatten. Wie die Idole des 
Altars bezeugen, ging es dabei um eine Einweihung, den »Kreislauf 
der Geburten« auf den drei Stufen: Körper — Seele — Geist durch 
»Wiedereinswerdung« im Zeichen uranfänglicher Androgynie zu 
überwinden. Bruegels »Hermogenes« ergänzt das Bild nach der fana- 
tisch exzessiven Seite, indem er zeigt, daß diese Ideologie in praxi zu 
den. Folgerungen kultischer Promiskuität und Kastration (zum min- 
desten der Priester) führte. — Wenn auch der Gästekreis der »Kana- 
Hochzeit« in erster Linie als Familienverband, in zweiter erst als Teil 
eines Korporationsverbands erscheint, darf doch aus seiner Tischordnung 
gefolgert werden, daß jene Kultgenossenschaft sich nicht auf jüdische 
Mitglieder beschränkte. Auch Christen waren zugelassen, sogar Kloster- 
leute. Letztere zählten, wie der Karmelitenfrater Willem van Hilder- 
nissen, den wir als zweiten Ordensmeister der Brüsseler Adamiten 
kennenlernten!, oder die geschorenen Nonnen, die sich ungescheut im 
Liebesparadies des »Tausendjährigen Reichs« ergehen’, zu dem ab- 
trünnigen Klostervolk, mit dem sich die Inquisitionsgerichte oft genug 
befaßten. 

Nur ein konfessionell vollauf indifferenter Synkretismus ermöglichte 
das bodenlose Schwanken und Ineinanderübergehen der Bekenntnis- 
formen, worin die Eheschließung des Hochmeisters sich vollzieht: Als 
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Häuptling einer ketzerchristlichen Gemeinde heiratet er in eine ketzer- 
jüdische Familie ein. Diese ist tolerant genug, ihm eine so erfolgreiche 
Missionsarbeit in ihrem Hause zu gestatten, daß er nicht nur seine 
Braut, sondern auch seine Schwägerin bekehren konnte. Er wiederum 
hat nichts dagegen, daß seine Hochzeitsfeier im Zeichen jenes ab- 
göttischen Tempeldienstes vor sich geht. Jedoch trotz seines Einver- 
ständnisses, das Nuptialmysterium zu zelebrieren, dient es ihm nur 
zur Abkehr in die Gegenwelt, die sich in der Erscheinung Jesu offen- 
bart. Alles in allem: der verwickeltste Selbstwiderspruch, der not- 
wendig aus sich heraus zu einer Klärung und Entscheidung drängte. 


* 


Nur Zug um Zug ist dieser gordische Knoten zu entwirren, den der 
Hochmeister selbst auch keineswegs mit jähem Hieb zerschnitt, son- 
dern fürs erste schied- und friedlich aufzulösen wünschte. Gewiß, er 
distanziert sich von den bisherigen Kultgenossen und wendet sich vom 
Kelch des Teufels zu dem Kelch des Herrn. Trotzdem dringt er auf 
eine Sachlichkeit der Wiedergabe, die das Mysterium als eine ernste, 
stille und hochgeistige Disziplin entrollt. Nichts vom Affekt gehässiger 
Entlarvung und Verächtlichmachung! Nichts von Rancune und Res- 
sentiment, den herkömmlichen Stimmungsumschlägen der Renegaten! 

So ist es ein intim charakteristischer Zug, daß sich die einzige 
satirische Pointe des Gemäldes als eine nachträgliche Umformung er- 
weist:‘ Ursprünglich hatte der Sackpfeifer einen Partner, der die 
Schwegelpfeife blies. Diese Profilfigur ist später zugestrichen worden. 
Ihre Beseitigung erfolgte nicht nur aus der bildnerischen Überlegung, 
den oberen Winkel nicht zu überlasten, sondern zugleich aus einem 
inhaltlichen Grund: Sitzen zwei Musikanten beieinander, so ergibt 
sich eine Genreszene, ein Duett, in dem sich einer auf den anderen 
bezieht. Sitzt nur ein einziger Musikant dort oben, bezieht man ihn 
notwendig auf den nachbarlichen Bogenschützen, zumal wenn beide 
völlig gleichgerichtet und sich durch ähnlich kindische Gesichter an- 
geglichen sind. Das tertium comparationis zwischen Musikant und 
Mondsgott ist der Dudelsack, der — wie der Mond in seinem Wandel — 
sich bald leert, bald füllt. So aufgefaßt stand uns die Sackpfeife 
schon auf dem Höllenbild des »Tausendjährigen Reiches« gegenüber, 
wo sie als Vanitassymbol die Scheibe krönt, die auf dem Haupte 
des zentralen Höllgespenstes kreiselt (Abb. 26). 

Diese Schnurrpfeiferei als lächerliches Nachspiel würdigt das Schau- 
gepränge des Altars zu einer aufgeblasenen Nichtigkeit herab. Doch 
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damit nicht genug: Als Bosch den zweiten Musikanten tilgte, hat er 
die beiden Hunde neu hinzugefügt, was an dem durch ihr Fell sich 
abzeichnenden Fliesenmuster deutlich zu ersehen ist. Formal nur 
Lückenbüßer einer kahlen Fläche, sind sie thematisch eine bissige 
Satire. Mit diesen Hunden wünscht der Hochmeister zu einer Zeit, 
worin sich die friedfertige Verträglichkeit offenbar schon zu einer 
Todfeindschaft verzwistet hatte, den ganzen Gnostikerverein zum 
Teufel, wie er ihn auch auf seinem johanneischen Idealbildnis (Abb. 9) 
mit dem Zitat der Offenbarung St. Johannis (22, 15): »Hinaus die 
Hunde, Zauberer und Hurer!« von sich abgeschüttelt har’. 

Während uns die anfängliche Beschwichtigung der auf der »Kana- 
Hochzeit« aufbrechenden Gegensätze fast vermuten läßt, der »tumbe 
Tor« sei sich der Tragweite seines Mysterienverrats gar nicht bewußt 
gewesen, sehen wir auf dem Kernstück der »Versuchungen des hl. 
Antonius« (Abb. 15),auf dem ein Lottervolk von Gauklern, Hexen 
und Dämonen sich zur schwarzen Messe drängt, das Kriegsbeil aus- 
gegraben. Dort wird das gleiche Kultmysterium zelebriert. Angesichts 
des emporgehobenen Heket-Frosches spenden zwei Priesterinnen an 
kreisrundem Tisch, wie er dem »Kreislauf« angemessen ist, die Kom- 
munion, die diesmal ausdrücklih zum »Schlangengift vom Acker 
Sodoms« abgestempelt wird. Denn zweifellos liegt dem Motiv das 
Bibelwort (5.Mos. 32,32.33) zugrunde: »/hr Weinstock ist der Wein- 
stock zu Sodom und von dem Acker Gomorras. Ihre Trauben sind 
Galle, sie haben bittere Beeren. Ihr Wein ist Drachengifl und wütiger 
Ottern Galle.« — Die stechend schwarzäugige Priesterin fährt selbst 
als wütige Otter auf den schweinsköpfigen Kommunikanten zu. Ihr 
Furienhaupt trägt einen Schlangenhelm, während der mondhaft bleiche 
Kopf der zweiten Priesterin ganz in der gleichen kugelförmigen 
Haube steckt, die wir aus Bruegels linkem Bilderrätsel kennen, nur 
daß die blanke Kugel diesmal vom Gedörn des Ackers von Gomorra 
überzogen ist. 

Die schonungslos anklägerische Haltung dieses Lissaboner Werks 
beweist, daß dem Ideengeber Boschs die Augen eines Tages auf- 
gegangen waren. Als zweiter »Reiter überm Bodensee« nahm er nach- 
träglich die abgründige Verderbnis mit Entsetzen wahr, der er durch 
seinen Eintritt in die Synagoge Satans sich gutgläubig ausgeliefert 
hatte. Greift demnach die dramatische Spannung der in den Medaillon- 
gemälden dargestellten Hochmeisterlegende über die »Kana-Hochzeit« 
noch hinaus, so gilt es alle Mittel kunsthistorischer Kritik und Analyse 
einzusetzen, eine genaue Ortsbestimmung der Ausgangsstation des 
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Hochmeisters herbeizuführen. Den Sprung, der von der Teufels- 
austreibung des ersten Rundbilds zum Triumph des »Feindes« über 
die »Leute« auf dem zweiten Rundbild führt, welch letztere in- 
zwischen als die Kultgenossenschaft erkennbar wurden, gilt es nach- 
zumessen, denn, wenn irgendwo, müssen die Wurzeln des Mysterien- 
verrats in jenem hoseanischen Unkrautacker stecken. Wir bieten dafür 
eine bisher fehlbenannte Studie Boschs als Unterlage an. 


In der New Yorker Morgan Library liegt eine Zeichnung, die man 
bisher »Neugierige und Pharisäer einer figurenreichen 
Kreuzigung« zu nennen pflegt (Abb. 1). Diese Betitelung ist 
offensichtlich falsch. Denn erstens ist kein Haufe schadenfroher Gaffer, 
sondern der Aufzug einer Körperschaft geschildert, die unter ihrem 
Wimpel sich zusammenschließt. — Zweitens fehlt dieser Szene das 
Spezifikum von Volksansammlungen auf dem Kalvarienberg: das 
Aufwärtsschauen zum erhöhten Kreuz. Die Gruppe faßt vielmehr ein 
Ziel ins Auge, das ihr in gleicher Scheitelhöhe gegenübersteht. — 
Drittens wird dieses Gegenüber nicht nur angeschaut, sondern zugleich 
auch leidenschaftlich angesprochen. Zielt doch der Zeigefinger des 
Protagonisten geradewegs aufs Herz des Gegenspielers und dringt mit 
einem Nachdruck auf ihn ein, der nur als »disputierend« zu bezeich- 
nen ist. 

Die aggressive Zuspitzung der Szene ruft einen Bildertitel in Er- 
innerung, den Carel van Mander in dem sonst weidlich unergiebigen 
Bosch-Kapitel seines »Schilderboeks« (1604) verzeichnet. Er sah zu 
Haarlem in der Sammlung des kunstliebenden Jan Dietring neben 
andern Bildern Boschs auch ein Gemälde, das er »Mönchsdisputation 
mit Ketzern« tituliert. Es ging dabei um eine Feuerprobe, bei der 
ein Heiliger (St. Dominicus) und sein Begleiter als höchsten Trumpf 
des Wortgefechtes die häretischen Schriften samt ihren eigenen Wider- 
legungen der Ketzer in ein Feuer warfen, wobei die Bücher der Hä- 
retiker verbrannten, die rechtgläubigen Gegenschriften aber aus den 
Flammen sprangen. Van Mander lobt das gut gemalte Flammenspiel 
der sich in Asche auflösenden Scheiter und fügt bei, daß Bosch den 
Heiligen und dessen Begleiter »sehr ernst« geschildert habe, »während 
die anderen Figuren seltsame Gesichter hatten«. 

Das Bild gilt als verschollen, und seinem Titel wurde keine weitere 
Bedeutung beigelegt, weil das häresiologische Bosch-Problem bisher 
noch gar nicht wahrgenommen wurde. Desto genauer schlägt der Titel 
»Mönchsdisputation mit Ketzern« in die Kerbe unserer Fragestellung 
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und macht evident, daß uns die ganze linke Hälfte des Gemäldes in 
der New Yorker Zeichnung überliefert ist. Sie schildert eine zehn- 
köpfige »Rotte«, wie in der kirchlichen Polemik jener Zeit — nach dem 
Modell der »Rotte Korah« (4. Mos. 16,5) — Zusammenrottungen von 
Schwarmgeistern bezeichnet wurden. Aus Prunk und Armutei sehr 
kennzeichnend gemischt, läßt sie an das großspurige Gepränge des 
altniederländischen Ketzerhäuptlings Tanchelm denken, der stets mit 
blankem Schwert, Goldschnüre und Rubinen in das Haar geflochten, 
in einem tausendköpfigen Geleit, meist armen Weberknechten, auszu- 
ziehen pflegte, bis ihn im Jahr 1129 ein fanatischer Mönch erschlug*. — 
Daß es sich dabei um das gleiche Milieu wie bei der »Kana-Hochzeit« 
handelt, geht daraus hervor, daß einige der Ketzer nach Gesicht und 
Tracht sich als Semiten zu erkennen geben, daß wiederum ein 
johanneischer Jüngling in der Mitte steht und merkwürdige Wahr- 
zeichen zur Schau getragen werden. 

Als solches Wahrzeichen ist mitten in den Vordergrund ein Stock 
gepflanzt, der oben einen großen Ring als Griff und unten eine breite 
Sense über einer scheibenförmigen Zwinge trägt. Auch hat er zwischen 
Ring und Hippe einen kurzen Dorn. Bosch hat demnach die Einzel- 
heiten dieses Stabes so genau fixiert, daß wieder eine » Wirklichkeit« 
vorauszusetzen und desto aufmerksamer zu erkunden ist, als es sich 
offensichtlich um den »Grundstock« der gesamten Szene handelt. 

Tatsächlich sind ganz ähnliche Geräte bis zur jüngsten Gegenwart 
bei Schäfern oder Schnittern in Gebrauch gewesen: Der lothringische 
Hirtenstab bestand aus einem Stock in Schulterhöhe, der oben einen 
Drahtring, unten eine Hippe und eine runde Fußplatte mit flacher 
Spitze hat. Der Drahtring diente zur Ausmusterung der Schafe. 
Man ließ das Tier mit einem Bein in die Drahtschlinge treten, führte 
die Schlinge bis zu dessen Oberschenkel und hielt das Schaf auf diese 
Weise fest. Die Hippe hakte man den weglaufenden Schafen in den 
Unterschenkel, was sie stolpern ließ. Die flache Spitze war als 
Pflanzenstecher in Verwendung. 

Im Niederrheinischen, der Grafschaft Mörs, sind noch zu Anfang 
unseres Jahrhunderts neben den langen Grassensen, die man zum 
Kornschnitt nicht benutzte, halblange Getreidesicheln in Gebrauch 
gewesen, die unserm Wahrzeichen sehr ähnlich sehen. Von gleicher 
Länge wie das Werkzeug Boschs, hatten sie oben einen großen Ring 
und unten ihre Sense. Der Schnitter steckte seinen rechten Arm durch 
jenen Reif, was seiner Arbeit einen festen Halt und durch die Ein- 
spannung des Oberarmes eine verstärkte Hebelkraft verlieh°. 
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Ergäbe sich aus den Getreidesicheln ein symbolischer Bezug zur 
Sense des Saturnus und aus dem Schäferstock die Anregung, als Gegen- 
stück des bischöflichen Hirtenstabes einen Ketzerbischofsstab aus dem 
urtümlichen Modell des Hirtenstabes abzuleiten, sehen wir doch das selt- 
same Gerät in einem andersartigen Ursprung: der antiken Schlüssel- 
form, verankert. 

Zur Sicherung der. Tore hatte man im Altertum, statt Schloß und 
Schlüssel, Fallriegel und Riegelheber. im Gebrauch, welch letztere 
— nach C. A. Böttiger — »sichelförmige Eisen von beträchtlicher Größe 
waren«, so daß man »diese ziemlich lastenden Schlüssel mit ihrer 
Krümmung über die Schulter gelegt trug, wie manche unsrer Schnitter 
dies auch jetzt noch mit den Sicheln zu tun pflegen«. — Unter Berufung 
auf den »Schulterschlüssel«, den die Ceres-Priesterin Nikippe in einer 
Hymne des Kallimachos (in Cer. 45) trägt, vermutet Böttiger, daß 
alle priesterlichen Schlüsselträgerinnen und »dei clavigeri«, wie Ky- 
bele, Proserpina, Hekate oder Janus, mit solchen sichelförmigen 
Schlüsseln ausgerüstet waren. Auch Bildsäulen von Phidias und 
Euphranor stellten Priesterinnen, die schwere Sichelschlüssel auf den 
Schultern tragen, dar, was Plinius (XXXIV) unter der Bezeichnung 
»Cliduchus, eximia forma« registriere®. 

Für einen solchen »Träger eines Schlüssels außerordentlichen For- 
mats« möchten wir auch den Juden unsrer Zeichnung halten, zumal 
der Schulterschlüssel auch dem Alten Testament geläufig war, wo 
— nach Jes. 22, 22 — Jehova dem Hofmeister Eljakim mit folgenden 
Worten die Schlüsselvollmacht des davidischen Palastes überträgt: 
»Und will die Schlüssel zum Hause Davids auf seine Schultern legen, 
daß er auftue, und niemand zuschließe, daß er zuschließe, und nie- 
mand auftue.« — Dieser Bestallung Eljakims zum Kammerherrn ent- 
spricht im Neuen Testament — Matth. 16, 19. 18, 18 — die Berufung 
Petri, dem mit den Himmelsschlüsseln alle Kraft des Erd- und 
Himmelreiches »zu binden und zu lösen« übertragen wird. 

In dieser metaphorischen Bedeutung ist der Schlüssel Boschs als 
Clavis Salomonis anzusehen, der durch geheime Kräfte — wie der 
Schlüssel Fausts — »das Obere und das Untere« erschließt, weshalb 
wir seine Einzelheiten: Hippe, Griff und Zwinge, nicht in ihren werk- 
zeuglichen, sondern in ihren magischen Funktionen zu erklären haben. 

Der Zauberschlüssel wird von seinem Träger nicht geschultert, sondern 
durch Erdberührung magisch aktiviert. Er soll in der Entscheidungs- 
stunde der Disputation der Ketzerschaft als Wehr und Waffe dienen. — 
Der Schlüsselträger ist mit einem Turban und herabfallenden Schulter- 


64 


c UNERSIATS- httpy/digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fraenger1950/0068 
alone 


HEIDELBERG 


tuch, also echt morgenländisch kostümiert. Wie der Orientale auf den 
»Feldmessern« Giorgiones zeigt er an, daß diese Brüder ein Mysterium 
des Orients verwalten, dessen System durch diesen Schlüssel ebenso 
verschlossen als erschlossen wird. 

Sein ringförmiger Griff ist als der Vollmond und die Sense als der 
Schwundmond zu verstehen, während die scheibenförmige Zwinge 
— als ein »orbis« winzigen Formates — eine Darstellung der Erde ist. 
Der Stab ist demnach eine Achse, die das Erd- und Himmelreich ver- 
knüpft, somit — wie das Mysteriengerät des Altars — das Vergäng- 
liche ins Ewige überleitet. Die Zwinge steht in ständiger Berührung 
mit der »Mutter Erde«. Wie das lateinische »viriola« = »Zwinge« 
die ganze männliche Potenz des Stammworts »vir«e = »Mann« ent- 
hält, ist dieser kleine Orbis zum wortwörtlich »virulenten« Inbegriff 
der ewig sich fortpflanzenden Vergänglichkeit geschmiedet. Nun wird 
der kleine Erdkreis kraft des durchlaufenden Stabs sowohl der wechsel- 
vollen Influenz des Mondes, als auch der Stetigkeit der oberen Sphären- 
ordnung eingegliedert. Der Sinn des Symbolums ist demnach ewiger 
Fortbestand im Wechsel, aus dem die Achse sich als Himmels- 
leiter in die unwandelbare Überwelt erhebt. 

Der linke Flügelmann trägt einen glockenförmigen Mantel, der ihn 
vom Kinn bis zu den Knöcheln ganz verhüllt. Er wird dadurch als 
Träger der Unsichtbarkeit bezeichnet. Wie Shakespeare seinen voll- 
mondigen Falstaff »Dianas Förster« — »Schoßkind des Mondes« — 
»Ritter vom Orden der Nacht« und »Kavalier des Schattens« nannte”, 
repräsentierte Bosch in dem Vermäntelten das Schattenreich der Dunkel- 
heit und Nacht, wonach wir uns die Farbe seines Mantels als dunkel- 
blau, blauschwärzlich oder schwarz zu denken haben. 

Die Sicheln seiner ausschweifenden Schnabelkappe sind bis auf 
babylonische Priesterkopfbedeckungen zurückzuführen und leben als 
ein Wahrzeichen Policinells bis in die Gegenwart unsrer karnevalesken 
Narrenkappen fort. Bei Bosch kommt eine solche Hörnerkappe auch 
auf der Höllentafel seines »Tausendjährigen Reiches« vor. Dort wird 
ein kummervoller Schläfer unterm Thron des Teufels von unheim- 
lichen Schwestern molestiert, von denen zwei auf ihren hohläugig 
fanatischen Köpfen ganz ähnlich zwiegehörnte Hauben tragen, deren 
Lunarbedeutung durch die beigefügte Neumondsichel klar erwiesen 
wird (Abb. 27). 

Gleichartige Mondinsignien trägt der Wortführer der Sekte, der 
mit einem Schwert bewaffnet zur Disputation erschien. Sein Leibrock 
ist vom Gürtel bis zum Saum mit Mondsicheln bestickt, und zwar mit 
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liegenden, ganz schmalen Hörnern, wie sie der Mond kurz vor dem 
Todespunkt, dann wiederum im ersten Neulicht bilder. 

Sucht man nun nach dem Würdenträger mit dem Vollmondzeichen, 
so löst sich eines der bedeutungsvollsten Hochmeister-Probleme über- 
raschend auf, indem kein anderer als der Johannes-Jüngling dieses 
Signum trägt. Sein schlicht geschnittenes Gewand zeigt unter einem 
umgeschlagenen Kragen einen dreieckigen Latz, auf dem acht Kreise 
eingezeichnet stehen. Die Achtzahl deutet die acht Phasen an, durch 
die der Mond sich wandelt, deren Veränderungen gegenüber er hier 
in achtfacher Vollkommenheit beharrt. Auf seine breit hervorgekehrte 
Brust ist dieses Dreieck, klar und regelmäßig, wie ein Schild geheftet. 
In voller Übereinstimmung mit den vom Physischen zum Psychischen 
emporsteigenden Altarstufen ergeben die auf Schoß und Herz ge- 
tragenen Himmelszeichen die symbolische Gleichung: 


Schoß = Ort der Zeugungskraft Herz = Ort der Seelenkraft 
= Mondsichel = Mond im Zenith 

= ewig sich erneuernde = unwandelbare Fülle 
Vergänglichkeit. in der Ewigkeit. 


Vollmond und Schwundmond zeichnen demnach ihre Träger als das 
Priesterpaar eines zweistufigen Lunarkults aus, worin der Jüngling die 
überm Monde liegende Vollkommenheit, der Ältere die sublunare, dem 
Kreislauf der Geburten unterworfene Welt vertritt. 

Nach dieser für die hierarchische Organisation der Sekte und das 
Persönlichkeitsproblem des Hochmeisters grundlegenden Erkenntnis 
spitzt sich die Bilddramatik auf die Rolle zu, die dieser Jüngling 
angesichts des Gottesurteils spielt. Ergänzen wir die rechte Hälfte, 
die zweifellos den Augenblick fixierte, in dem die Bücher der Domini- 

. kaner aus den Flammen springen, so stehen wir vor folgender 
Situation: Der Wortführer der Rotte, ein durchtriebener Rabulist, 
versucht das Gottesurteil anzufechten, indem er die Dominikaner etwa 
mit den Worten provoziert: »Eure dogmatischen Unverdaulichkeiten 
speit die Flamme aus. Unsere Bücher schmecken ihr als heiliges Opfer. 
Ihr: Kain, wir: Abel!« — Doch dieser advokatische Aplomb weckt 
nur bei seinen beiden Nachbarn eine hämische Genugtuung, während 
die übrigen bestürzt erscheinen, sich zusammenducken, ratlos ins Leere 
starren oder — wie der letzte Mann —, nachdem die Sache brenzlich 
wurde, still von dannen gehn. 

Die Nachbarschaft des jungen Ordensmeisters: der zu Krakehl ge- 
stimmte Poltrian, der schwachmütige Milchbart, struppige Wüsten- 
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prediger und abgehagerte Asket, stellt eine wahre Typenschau schwarm- 
geistiger Temperamente dar. Inmitten dieser abgefeimten und quer- 
köpfigen Phantasten steht mit devotem Augenniederschlag und ab- 
wägender Geste, die sich subtilere Bedenklichkeiten vorzurechnen 
scheint, der Jüngling als der einzige, der durch das Gottesurteil nicht 
nur überrumpelt, sondern innerlich betroffen und bewegt erscheint. 
Dieser behutsame Idealist geriet ins Schwanken und scheint zu nach- 
denklicher Selbstprüfung in sich zu gehen. Sein durch die Feuerprobe 
angegriffenes Priesteramt nimmt er so wenig wahr, daß das ent- 
schlossene Abrücken des letzten Mannes nur als der zweite, endgültige 
Schritt einer im Kern der Sekte bereits angebahnten Sezession er- 
scheint. Der junge Ordensmeister gibt sich überwunden, mehr noch: 
er steht soeben im Begriff, sich selbst zu überwinden. 

Wie immer die verschollene Bildhälfte beschaffen war, hat Bosch 
die Niederlage der Häretiker nicht — wie van Mander meinte — als 
satirische Groteske, sondern in durchaus positivem Ernst geschildert. 
Er spaltete den Gegensatz häretisch — orthodox zu einer in das Ketzer- 
lager übergreifenden Parteiung auf, in der intransigente und besonnene 
Elemente auseinandertreten. Eine Erweckung ist hier dargestellt und 
zu dramatisch höchster Steigerung getrieben, indem das Oberhaupt 
der Sekte an dem auf seiner Brust getragenen Siegel irre wird und 
einem Anruf lauscht, der ihm die einzig ewige Vollkommenheit, die 
christliche, verkündigt: 

»So jemand anders lehrt und bleibt nicht bei den heilsamen Worten 
unsres Herrn Jesu Christi und bei der Lehre, die gemäß ist der Gott- 
seligkeit, der ist aufgeblasen und weiß nichts, sondern hat die Seuche 
der Fragen und Wortkriege, aus welchen entspringet Neid, Hader, 
Lästerung, böser Argwohn, Schulgezänke solcher Menschen, die zer- 
rüttete Sinne haben und der Wahrheit beraubt sind, die da meinen, 
Gottseligkeit sei ein Gewerbe. Tu dich von solchen! « 

Den Schlußsatz dieses Paulus-Wortes (1. Tim. 6,3—5) befolgend, 
löst sich der Jüngling von der Sekte los, deren oberste Priesterwürde 
er bisher bekleidet hatte, wodurch die »Mönchsdisputation mit Ketzern« 
zur unmittelbaren Vorstufe der »Kana-Hochzeit« und zum Angel- 

’ punkt für eine ganze Kette von Gemälden wird, die in unweiger- 
licher Konsequenz sich um das neufrontierte Hochmeister-Problem 
zusammenschließen. = 

Die beiden Jugendwerke Boschs »Der Taschenspieler« (Abb. 14), 
im Stadtmuseum St. Germain-en-Laye in einer zeitgenössischen Kopie 
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erhalten, sowie das etwas jüngere »Steinschneiden« (Abb. 16) im 
Prado pflegt man als volkstümliche Sittenbilder anzusprechen, Früh- 
zeugnisse der niederländischen Genrekunst, zu deren Bahnbrechern 
man unsern Maler zählt. Tatsächlich tritt mit diesen Darstellungen 
ein vordem nicht vorhandener Bildtypus, doch nicht der bürgerlichen 
Genrekunst, sondern im Gegenteil: der magischen Ideographie 
hervor. Sie brechen mit so unerhört exzentrischer Neuartigkeit in den 
traditionellen Themenkreis des 15. Jahrhunderts ein, daß es nicht 
Wunder nimmt, wenn man sie desto trivialer mißverstand, je eso- 
terischer sie sich versiegelt hatten. 

Das erstgenannte, dessen drei Akteure sich streng silhouettiert um 
einen Tisch gruppieren — dahinter steht das Publikum vor einer 
Gartenmauer —, soll einen Jahrmarktgaukler schildern, der mit seinem 
Hokuspokus einen dummen Alten prellt, an dem sein Helfershelfer 
eine »Beutelschneiderei« verübt. Das zweite wird als ärztliche Satire 
angesehen. Sie soll die Schwindelkuren zeitgenössischer Quacksalber 
an den Pranger stellen, die durch vorgebliche Stirntrepanationen den 
ins Gehirn gedrungenen »Stein der Narrheit« extrahierten. 

Hieronymus van Aken hieß nicht Jobs und deshalb malte er auch 
keine Jobsiaden. Bosch ist ein »Geist der anderen Region«. Er lebt 
im Außerordentlichen und Ungemeinen. Das Ungemeine aber schließt 
das »Genre« — im Sinne der Ästhetik Friedrich Schillers —: das »Ge- 
meines, als seiner Artung wesensgegensätzlich aus. Wenn er sich Bosch 
(= Busch, Wald, Hain) benannte, dachte er nicht allein an seine Vater- 
stadt, sondern zugleich an tiefere silvanische Verwunschenheiten. So 
hat er auf der Zeichnung »Wälder haben Ohren, Felder haben 
Augen« (Kupferstichkabinett Berlin) sein »Selbst« ins Abbild eines 
lichten Hains gekleidet (Abb. 13). Im siebenstämmigen Wäldchen, das 
den Sitz der Weisheit, einen Eulenhorst, umhegt, lauschen zwei mächtige 
Geistesohren: Symbole für das innere Gehör, die Tugend des Gehor- 
sams (hören und gehorchen), worin die gottverbundene Weisheit sich 
am gründlichsten bewährt. Auch steht der lichte Hain auf einem Feld, 
in das sieben weit offene Augen in magischer Verspannung ein- 
gezeichnet sind: die in dem Auge konzentrierte Gotteskraft der sieben 
Planeten. Sind »jene sieben« doch nach babylonischer, von der Bibel 
übernommener Auffassung »des Herrn Augen, die alle Lande durch- 
ziehen« (Sach. 4,10). Beim nämlichen Propheten sind sie auf den 
Stein graviert, den Gott selbst vor dem Sitz des Hohenpriesters nieder- 
legte (Sach. 3, 4), wie auch das Lamm der Offenbarung sieben Augen 
hat: »das sind die sieben Geister Gottes, gesandt in alle Lande« 
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(Apok. 5,6). — In diese ziemlich unheimlichen Wälder treten wir 
zunächst mit dem »Taschenspieler« ein. Dabei fällt uns schon auf den 
ersten Blick das Kugelspiel ins Auge. 

Vor einer Mauer, also einer Absperrung der Außenwelt, trägt sich 
bei einbrechender Dämmerung die Zeremonie zu, bei der zwei sichel- 
näsige Zauberer — Meister und Famulus — in intensivem Abstand sich 
entgegenstehen. Zwischen den beiden der Experimentiertisch, über 
dessen Platte ein älterer Mann, rechtwinklig herabgebeugt, mit starrer 
Miene, wie hypnotisiert, auf die vom Magier emporgehobene Kugel 
starrt. An seinem Gürtel hängt ein Schlüssel und ein Beutel, welch 
letzteren der Famulus in seiner vorerst ruhig abwartenden Rechten 
hält. Doch ist ein Messerchen schon angesetzt, ihn zur gegebenen 
Sekunde abzuschneiden. — Schließt schon die Offensichtlichkeit des 
Vorgangs einen »Taschendiebstahl« aus, den Bosch viel heimtückischer 
darzustellen wußte®, so macht das übereifrige Gesicht des Famulus, 
der wie ein Vorstehhund den richtigen Augenblick erschnuppert, 
vollends klar, daß es sich hier um eine viel gewagtere »Beutel- 
schneiderei«, geknüpft an eine pünktlich wahrzunehmende Sekunde, 
handeln müsse. 

Der Magier trägt einen scharlachfarbenen Kaftan und Zylinderhut. 
Wie angegossen und streng schmucklos schnürt ihn der Talar vom 
Kragen bis zur Fußspitze in eine blutleuchtende Hülle ein. Seine 
Gewandfarbe ist eine Übertragung des »Blutbräutigams« (2. Mos. 4,25) 
auf einen nahverwandten Ritus strikterer Observanz, auf den auch 
das vor seinem Schoß (als Ort der Zeugungskraft) getragene Körb- 
chen und dessen eigentümliche Gestaltung deutet. Der Korb gleicht 
einer Mohnkapsel. Der Riefelung des Flechtwerks liegen die kulissen- 
artigen Wände, welche das Innere der Mohnfrucht in zahlreiche 
Samenkammern gliedern, als botanisches Modell zugrunde. Es ist 
das erste Mal, daß Bosch die morphologische Maxime »denn was 
drinnen ist, ist draußen« als Rezept befolgt. Auf das Herauskehren 
des Inneren kam es dem Maler an, um seinen sexualsatirischen Bild- 
gedanken klarzustellen. Er setzte in die »Streusandbüchse« des Mohn- 
kopfs eine Eule. Der Weisheitsvogel hat demnach die Keimzelle der 
Samenkräfte eingenommen, und letztere mußten, um ihm Platz zu 
machen, erst beseitigt worden sein. 

Zu Füßen dieses Zauberers sitzt als sein Attribut ein wohldressiertes 
Hündchen mit einer Narrenkappe auf dem Kopf und einem Schellen- 
gürtel. Es gleicht den äffisch aufgeputzten Pinschern, die der Bauern- 
Bruegel zur Werbetrommel des geheimnisvollen Kugelspielers tanzen 
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läßt. In strenger Silhouette ausgerichtet, ist es ein Ausbund von 
Appell und Sittsamkeit, stellt es doch auch — im Gegensatz zum land- 
läufigen Hund, der seine Triebe schamlos öffentlich betätigt — den 
unter strikten Drill genommenen Sexus dar. 

Das Opferlamm ist durch sein Schultertuch, das frisch vom Bügel- 
tisch zu stammen scheint, zum »Kandidaten«, also Weißling einer 
feierlichen Handlung eingekleidet. Sein Schlüssel, säuberlich wie ein 
Modell für Ziseleure durchgezeichnet und mit dem Beutel an der 
gleichen Strippe hängend, macht den Betrachter darauf aufmerksam, 
daß es sich bei dem »Beutelschneiden« um kein zutage liegendes, son- 
dern kunstgerecht verschlüsseltes Geschehnis handelt. 

Der akkurate Schematismus dieser Pantomime, die augenscheinlich 
wie am Schnürchen klappt, lockert sich durch die Zuschauer ein wenig 
auf, die — in bequemerer Dreiviertelsicht — ihr Interesse auf die 
beiden Hexenmeister und den Stupor des Verzauberten verteilen. 
Das Urteil Tolnays, der in dieser Gruppe »une sorte d’hydre para- 
doxalement faible qui reagit d’une fagon a la fois complexe et uniforme 
sous la volonte de l’escamoteur« erblickt, ja sich dahin versteigt, in 
ihr geradewegs »P’humanite livree tout entiere et sans defense a de 
derisoires enchantements« zu sehen, ist als ein Schulbeispiel emphati- 
scher Übertreibung auf das richtige Maß, in diesem Fall: das strikte 
Gegenteil, zurückzuschrauben. Wir stellen fest, daß diese »paradoxe 
Hydra« in ihren meisten Köpfen den Betrug durchschaut. Die Nonne 
nimmt den Magus scharf und ernst aufs Korn. Die modisch kostü- 
mierte Nachbarin des Beutelschneiders wird von ihrem Partner auf 
dessen Manipulation ausdrücklich hingewiesen. Ein zweiter Finger- 
zeig gilt dem Verzauberten. Der gutmütige Rundkopf hinterm Tisch 
stößt seinen scheinbar eingedösten Nachbar an, er solle sich den Stupor 
dieses Narren nicht entgehen lassen. Doch dieser hält die Augendeckel 
völlig zugeklappt, steckt beide Hände in die tiefen Ärmel und riegelt 
sich-mit einem Stoßgebet: »Herr, gib mir blöde Augen für Dinge, die 
nichts taugen!« selbstgenugsam ab. Der Augenniederschlag des Quie- 
tismus humoristisch abgewandelt! 

Noch bleiben jene zwei als Mittelachse der gesamten Gruppe deut- 
lich hervorgehobenen Gesichter zu besprechen, die — von den andern 
etwas isoliert — zu einem Zwieverband vereinigt scheinen. Zuvor die 
Einschränkung, daß die Kopie zu Saint Germain-en-Laye den indi- 
‘viduellen Zeugniswert des Originals naturgemäß nur annähernd er- 
setzen kann! Das obere Gesicht schaut, an der Handlung völlig un- 
beteiligt, in die Welt hinein und sucht aus einem ungünstigen Standort 
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eine möglichst gute Sichtbarkeit herauszuschlagen. Der junge Mann 
will sehen und gesehen werden: Sehen, welch einen Eindruck die 
moralische Burleske dem Beschauer macht. Gesehen werden, weil er 
sich uns als Regisseur des rätselvollen Lustspiels präsentiert. Wir 
dürfen daher diesen »letzten Mann« als jugendlichen Bosch begrüßen. 

In seinem Vordermann erblicken wir — bei gleicher Einschränkung 
der Bildnistreue — das früheste Realporträt des künftigen Hoch- 
meisters, der in der »Höhle des Pythagoras« gewiß viel herrschaft- 
licher, ahnungsvoller und entrückter um sich schaut, als hier, wo er 
nur mit dem Anflug nachdenklicher Skepsis auf den Zügen, als einer, 
der von vornherein den Ausgang eines bösen Handels kennt, uns 
gegenübersteht. Doch bildet er bereits den Mittelpunkt einer teils 
geistlichen, teils weltlichen Gemeinschaft und wohnt einem Vorgang 
bei, mit dem sich ex officio zu befassen aller Grund bestand: dem 
Kugelspiel! 

Der als Quadrat gedachte Schautisch trägt dieselben Requisiten, 
wie die gleich säuberlich zurechtgelegte, quadratische Serviette 
des Mysterienfrosches. Dabei hat Bosch den magischen Funktions- 
zusammenhang der Becher, Kugeln und des Zauberstabes noch viel 
genauer als der Bauern-Bruegel präzisiert, indem er sie zu stren- 
ger Symmetrie und deutlicher Zielstrebigkeit verspannte. — Der 
Frosch sitzt diesmal in natura auf dem Tisch. Er ist sehr kennerhaft 
dadurch hypnotisiert, daß ihm der Zauberer ein Kügelchen auf seine 
Zirbeldrüse — das Organ der räumlichen Orientierung und Bewegung — 
legte, dazu in vertikaler Achse zwei größere Kugeln und den Zauber- 
stab vor Augen rückte, auf die er sich so unbeweglich wie ein durch 
einen Kreidestrich hypnotisiertes Huhn verstarrt. 

Insoweit ist das magische Experiment geglückt. Jetzt geht es um 
die »Übertragung«, wobei es auch dem Kandidaten die rare Kugel 
auf den Kopf zu hexen gilt. Er ist darauf nicht übel vorbereitet. 
Glotzt er doch schon wie ein anthropomorpher Frosch in faustdicker 
Hypnose dem — eins, zwei, drei! — erfolgenden Mysterium entgegen. 
Was trägt sich zu? Der Magus hat bei den polaren Bechern des männ- 
lichen und weiblichen Geschlechts die Kugel von dem maskulinen 
Becher weggenommen, hob sie empor, bespricht sie langsam, um sie 
— und dies steht dicht bevor — durch einen Trick in den zentralen 
Becher, den androgynischen, zu transferieren. Dieser wird umgestülpt, 
gerüttelt, und in der Sekunde, auf die der Famulus mit höchster 
Spannung späht: jener Sekunde, wo die Kugel springt (bildlos ge- 
sprochen: wo die Zeugungskraft sich aus dem Genital- ins Cerebral- 


71 


L UNWERSITÄTS- http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fraenger1950/0075 
BIaLloriER 


HEIDELBERG. 


system verpflanzt und aus der erogenen in die pneumogene Zone über- 
wechselt) ... ist der Beutel weg, freilich in etwas tieferer Beziehung, 
als die bisherigen Kommentatoren des Gemäldes je sich träumen ließen. 

Die beiden Zauberer kehren, Jahre später, auf den »Versuchungen 
des hl. Antonius« wieder (Abb. 15). Sie sind die vordersten Kom- 
munikanten. Der erste, diesmal ein devot kniefälliger Lautenschläger, 
also Erztartüffe, hat sein schlitzäugiges, spitzschnäuziges Gesicht in- 
zwischen zum vollkommenen Schweinskopf fortentwickelt, während 
sein Hündchen noch im gleichen äffischen Schellenaufputz steckt, das 
es bei jener Beutelschneiderei getragen hatte. Die Eule, die vormals 
im Körbchen steckte, ist ihm auf den Kopf gestiegen, wodurch er 
— nach dem Baruch-Wort (6, 22): »Und die Nachteulen setzen sich 
auf ihre Köpfe« — zu einem Baalspfaffen gestempelt wird. Wir 
prägen uns den Zuschnitt und das Ziermuster der Gürteltasche über 
seinem Dolche ein, um sie in späteren Zusammenhängen wieder- 
zuerkennen! — Sein Famulus ist zu einem gichtbrüchigen Leiermann 
verlottert. Er stelzt noch jetzt im Schlepptau seines Meisters, und 
auch dem Frosche ist er treu geblieben, der — wieder in betonter 
Profilierung — über seinem Buckel auf der Mauer hockt. 

Ist es noch nötig, auf den großen Reif, der als Wahrzeichen an dem 
Tisch lehnt, eigens hinzuweisen? Aus diesem wortkarg schüchternen 
Keim hat Bruegel den bramarbasierend dreisten Überschwang seiner 
fünf Kreislauftänzer abgeleitet. Dagegen schauen wir mit einiger 
Nachdenklichkeit die Nonne an, mehr noch das Kind mit seinem 
Windfähnchen: den tiefen Grund, aus dem hier nonnenhafte und dort 
androgynische Ideale wachsen. Es ist das Mißtrauen, ein künftiges 
Geschlecht dem wetterwendischen Dasein auszusetzen. Und noch ein 
Blick in die Lünette und ihr horizontal halbiertes Mondrevier! Dort 
klappert in der gleichen Rückbeugung des Kopfes, worin der Famulus 
auf das Mirakel wartet, ein schwarzer Storch in die herabsinkende 
Nacht. Es ist ein melancholischer Humor, mit dem das Märlein vom 
betrogenen Betrüger schließt. Denn dieser dunkle Vogel der »arche 
geneseos« verschlingt mit gleichem Appetit die androgynen, wie die 
paarigen Frösche. 


Ist erst einmal der richtige Ansatzpunkt in der häretischen und 
magischen Ideologie gefunden, so lassen sich die oberflächlich miß- 
verstandenen Gemälde Boschs wie Abziehbilder präparieren. Dabei 
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enthüllt sich freilich ein für heutige Begriffe höchst unbehagliches, 
augurisches, medusenhaftes, grundverfängliches Gesicht, doppelt ver- 
dächtig, wenn es spaßig lacht, denn dabei geht es meistens um 
horrende Dinge. 

Solch ein »horribile dictu« war — nach der Bilderchronik Boschs — 
auch die Veranlassung, welche den Hochmeister zum Bruch mit jener 
Winkelloge und zum Mysterienverrat getrieben hatte. Das »Kugel- 
spiel« hat, wie wir sahen, einschneidende Konsequenzen. Es involviert 
die rituelle Kastration. Zu diesem Opfer hatte sich zum mindesten 
der Auserwählte zu bequemen, auf dessen Brustschild die acht Voll- 
mondscheiben stehen. Kraft dieses Talismans wird er hinausgehoben 
aus dem »Kreislauf der Geburten« und zur astralischen Vollkommen- 
heit der oberen Sphärenordnungen erhöht. Diese Vollendung gilt es 
auch leibhaftig darzustellen. Daher der Zwang zur Kastration, durch 
die man die Androgynie des »Urlichts« zu erwirken hoffte, die — um 
die Worte des Erzketzers Simon Magus zu gebrauchen — »sich nach 
oben und unten scheidet, sich selbst erzeugt, sich selbst vermehrt, sich 
selber sucht, sich selber findet, die ihre eigene Mutter, ihr eigener 
Vater, ihr eigener Bruder, ihr eigener Gatte, ihre eigene Tochter, ihr 
eigener Sohn, die Mutter-Vater, Eines und Allwurzel ist«°. 

Der junge Hochmeister hat diese Zumutung als einen Aberwitz 
zurückgewiesen und seine sittliche Entscheidung mit erasmischem 
Humor und dessen weiser Mäßigung im Bildkonzept des sogenannten 
»Steinschneidens« dokumentiert (Abb. 16). Sein Thema heißt: 
Wohlangewandte und mißbräuchliche Askese, deren Reprä- 
sentanten rechts in der verkörperten Sophia, links in den Zerrbildern 
des Patienten, seines Arztes und eines blauen Kuttenträgers uns vor 
Augen stehen. Das Bild hebt sich durch eine außerordentliche Kost- 
barkeit der Mache aus dem Gesamtwerk als Zimelie heraus. Spät- 
gotische Schreibmeisterkunst hat schon den Rahmen zu einem fest- 
lichen Psalterium gestimmt. Er faßt ein Rundbild, das die satte 
Leuchtkraft einer Miniatur mit einem atmosphärischen Fernenraum 
verschmilzt, so daß aus Zierschrift, Kolorit und tiefem Landschafts- 
atem ein Abglanz von dem »goldenen Überfluß der Welt« ersteht. 

Allein sein anspruchsvoller Rahmen verbietet die bisherige Aus- 
legung des Bildes als einer volkstümlichen Zeitsatire auf Aberglaube 
und Kurpfuscherei, die freilich durch die sprichworthafte Inschrift mit- 
verursacht wurde. Mit diesem schnörkelreichen Titel hat es die Be- 
wandtnis, daß Carl Justi!°, der das Madrider Bild zum erstenmal 
beschrieb, dessen zwei letzte Worte »bibbert das« = »Zitter- 
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dachs« statt — wie sie wirklich lauten —: »lubbert das« = »Ver- 
schnittener Dachs« gelesen hatte. Die richtige Lesart: 


»Meester snijt die kije ras »Meister, schneid den Stein heraus, 
Mijne name is lubbert das« Mein Name ist verschnittener Dachs!« 


wurde von A. Vermeylen wiederhergestellt. Doch wußte er die Trag- 
weite der Korrektur nicht auszuwerten. Die Möglichkeit, daß es sich 
tatsächlich um einen Kastrationsakt handeln könne, hat er so wenig 
wie die nachfolgenden Interpreten in Betracht gezogen, vielmehr das 
scharf umrissene »verschnitten« in ein unverbindliches »geprellt« ver- 
wischt. Bosch aber will streng wort- und sachgemäß erläutert werden, 
so daß es zunächst den Zusammenhang, der zwischen »Kastration« 
und »Dachs« besteht, zu klären gilt. 

Diese Beziehung liegt für seinen zoologischen Vetter, den Biber 
(Castor L.), offen auf der Hand. Er galt im Altertum so allgemein 
als Ausbund des Eunuchen, daß man — wenn auch in irriger Etymo- 
logie — das Verb »castrare« geradewegs von seinem Namen »castor« 
abgeleitet hat. Gehörte doch zu den verbreitetsten Tierfabeln der 
Antike das auch von Plinius (Nat. hist. 32, 12) überlieferte Exempel 
von dem klugen Biber, der, auf der Jagd nach dem in seinen Hoden 
eingeschlossenen Bibergeil verfolgt, sich lieber selbst die Hoden ab- 
beißt und sie den Verfolgern opfert, als daß er sich gefangennehmen 
oder töten läßt. Die mittelalterliche Physiologus-Literatur hat diese 
Fabel popularisiert, so daß der Biber allerorten zum sprichwörtlichen 
Kastraten wurde. — Die Übertragung dieser Fabel auf den Dachs lag 
um so näher, weil dieser selbst in der Antike als ein Zwitter galt, 
der — nach dem Zeugnis Herodors von Herakleia (Aristoteles: De 
gener. anim. IIIb) — mit zwei Geschlechtsteilen sich selbst begatte, 
wonach bei diesem Austausch sich die Kastration mit der Androgynie 
vermischt. 

Das in der Inschrift angeschlagene Thema wird bei der Hauptfigur, 
dem kläglich an den Stuhl gebundenen Patienten, zwiefach ausgespielt. 
Zunächst gilt es zu sehen, daß es sich bei dem sogenannten »Stein« 
um eine aus der Stirn entfernte Blüte handelt, wie eine zweite, 
bereits abgeschnittene Blüte höchst augenfällig auf dem runden Tische 
liegt. — Mit »flos« bezeichnet das Lateinische den »ersten Flaum«, 
mit »flos juventus« oder »flos aetatis« die aufsprossenden Barthaare 
der Pubertät, welche die ausgereifte Männlichkeit verkünden. Die 
Amputation der Blüte kann demnach gar nichts anderes als eine 
Kastration bedeuten. 
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Weiterhin hat der wehleidige Patient, obwohl die Operation auf 
feuchter Wiese spielt, die Schuhe ausgezogen und (wieder augen- 
fällig) unter seinen Stuhl gestellt. — In Volkskunde und Rechtsbrauch 
gilt der Schuh als maskulines Herrschaftszeichen. So hatte nach alt- 
deutschem Rechtsbrauch am Verlobungstag der Bräutigam einen Schuh 
zur Braut zu bringen. Sobald sie diesen an den Fuß gelegt, ist sie als 
seiner Herrschaft unterworfen anzusehen (Grimms Rechtsaltertümer 
1,24). Diese Rechtszeremonie klingt noch in dem volkstümlichen 
Brauchtum nach, daß sofort nach der Eheschließung der junge Gatte 
seiner Anvermählten auf den Schuh zu treten hat, um so im eigent- 
lichen Wortsinn seine Herrschaft »anzutreten«. — So hat das Ablegen 
der Schuhe zu bedeuten, daß der Verschnittene das Wahrzeichen des 
maskulinen Vortritts in der Ehe preisgegeben hat. Als »Siemann« 
wurden solche Hämlinge bezeichnet!!. Boschs quabbeliger Wollsack 
könnte gar nicht treffender umschrieben werden. 

Der säuerliche Arzt wird durch den Trichter, den er über die 
Kapuze stülpte, als Vollstrecker eines »verkehrten« Zweckes charak- 
terisiert, ja eines hochnotpeinlich streng verbotenen Zweckes, ist doch 
ein Galgen hinter ihm errichtet, an den er offenbar nach Fug und 
Recht gehört. 

Der Trichter, als Gerät der Einflößung und Füllung, gehört zu all 
dem Werkzeug, dem der alte Kupplergeist der Sprache eine hand- 
feste Paarungs- und Begattungsabsicht zuzuschreiben pflegt, wie allen 
Sachen, die man einfädelt, einhakt, aufeinanderstempelt oder in- 
einandersteckt. Das »Werkzeug-Eiland« Frangois Rabelais’ (Panta- 
gruel V, 9) liefert dafür die drolligsten Belege. — Auch Bosch war 
mit den anzüglichen Narreteien wohl vertraut, die sich mit einem 
unternehmungslustigen Blasebalg, einem Spinnrocken, dessen Stock 
sich in die Wolle spießt, den Schenkeln einer Feuerzange und der- 
gleichen treiben lassen, wofür ein Studienblatt des Louvre drastische 
Exempel bietet, bei denen auch der Trichter eine Rolle spielt, den 
eine ausgelassene Klosterfrau auf einem Stecken trillert (Abb. 18). 

Solchem mannstollen Schabernack verglichen, spielt der Trichter- 
helm eine sehr kümmerliche Rolle. Seiner sinnvollen Zweckbestimmung 
und natürlichen Funktion beraubt, gibt er sich als gewissermaßen 
küchenlateinische Travestie der eleusinischen Spitzhauben zu erkennen, 
die auf dem Altar der »Kana-Hochzeit« als Symbol der Ehe in- 
einanderstecken. Daß solch mißbräuchliche Vereinzelung und Ver- 
kehrung einer Unfruchtbarmachung gleichzusetzen ist, geht aus 
dem Trichterhelm des Boten auf den »Versuchungen des hl. Antonius« 
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hervor, in dessen Tülle abgestorbenes Reisig dorrt. Der Trichter hat 
demnach als Sterilisationssymbol zu gelten, das den Steinschneider 
zum Kastrator stempelt. 

Um wen es sich bei diesem »Meister« handelt, lehrt uns ein späteres 
Selbstzitat des Malers: Am Operationsstuhl hängt genau die gleiche 
Gürteltasche samt dem Dolc, die künftig jener schweinsköpfige 
Lautenschläger der »Versuchungen des hl. Antonius« (Abb. 15) trägt, 
wie sie auch auf dem Kupferstich des Bauern-Bruegel: »Die Hexe von 
Malleghem« (Abb. 19) am Gürtel des Laternenträgers wiederkehrt. 
Bei Bruegel stecken allerlei chirurgische Sonden: Halbmond- 
Haken oder kleine Harpen, in der Gürteltasche. Aus dieser 
zweifellos demonstrativen Wiederholung ist der Schluß zu ziehen, 
daß sie kein beiläufiges Requisit, sondern ein unvergeßlich wichtiges 
Kennmal bildet. Gleich jenem Eulenkörbchen vor dem Schoß ge- 
tragen, ist sie ein Wahrzeichen der Kastration, das nicht dem Pa- 
tienten, sondern dem Kastrator zugehört. Es ist die Instrumenten- 
tasche, die sein chirurgisches Besteck enthält. Er schnallte sie, bevor 
er die Operation begann, vom Gürtel und hängte einen kleinen Krug 
an ihre Stelle, dessen testikulare Sackigkeit und abgekappter Schlund 
mit der fatalsten Drastik den Verschnitt bezeichnen. 

Im Wilhelm Meister klärt die wiederauftauchende Instrumenten- 
tasche des herrenhuter Wundarztes vorher noch undurchsichtige Zu- 
sammenhänge auf. Ebenso identifiziert die Gürteltasche Boschs den 
schlimmen Arzt mit jenem Lautenschläger, der seinerseits schon mit 
dem Taschenspieler einer und derselbe ist. Der scharlachfarbene 
»Blutbräutigam« ist demnach schon seit Anbeginn und bleibt auf 
lange Sicht »der Feind« schlechthin, dessen dämonische Erscheinung 
alle Schrecknisse des Kugelspiels verkörpert. 

Wie hinter der Versündigung der linken Hälfte der Tod in seiner 
schmählichsten Gestalt: dem Galgen, wartet, taucht auf der rechten 
Hälfte hinter der Sophia ein kleiner Springbrunnen aus dem Gebüsch 
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empor: Symbol des fortwährend sich wieder auffrischenden Lebens. 
Die ernste Frau trägt auf dem weißverhüllten Scheitel ein ver- 
schlossenes Buch, ein kleineres in ihrer Linken: ein Motiv, das gleich- 
artig auf einem Holzschnitt des Petrarca-Meisters als Allegorie der 
Weisheit wiederkehrt. Sinnend und tief gesammelt schaut sie vor sich 


hin. Am Vorgang drüben gänzlich unbeteiligt, ist sie ein Ausbund 
der Gelassenheit. 

Szenische Anspielungen auf Psalm 23 machen den Inhalt ihres 
Sinnens offenbar: Die Lämmerherde und der kleine Brunnen stammen 
aus Vers 2: »Er weidet mich auf einer grünen Aue und führet mich 
zum frischen Wasser«, wobei der Wiesengrund, der sich zu einer 
Straßenflucht verjüngt, zugleich Vers 3: »Er führet mich auf rechter 
Straße um' seines Namens willen«, illustriert. Vor allem aber sind der 
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Tisch, das Buch auf ihrem Scheitel und die in den genauen Mittel- 
punkt des Rundbilds eingefügte Kanne im 5. Vers des Psalmes vor- 
gezeichnet: »D» bereitest vor mir einen Tisch im Angesicht meiner 
Feinde, du salbest mein Haupt mit Öl und schenkest mir voll ein.« 

Der Tisch, an dem die Weisheit ihren Feinden gegenübersteht, basiert 
auf einer scheibenförmigen Platte: dem tellurischen Kreis. Sein Fuß, 
ein zeugungskräftiger Kolben, ist von Akanthusblättern eingehüllt. 
Er wächst als stämmiger Pflanzenschaft empor, um den uranischen 
Kreis der Tischplatte zu tragen, auf den sich die Sophia stützt und 
glaubensvoll verläßt. — Gliedert demnach der »Tisch des Lebens« 
das vegetative Dasein in eine gottgewollte, strenge Ordnung ein, so 
stellt sich das vermeintlich heilige Opfer der gekappten Blüte, die auf 
diesem Tische liegt, als desto sündhafterer Einbruch in die Gottes- 
ordnung dar, die nach den Grundworten der Genesis (1. Mos. 8, 22) 
keine willkürliche Unterbrechung der Abfolge von »Saat und Ernte« 
dulder. 

Das Buch und das bis auf die Tischplatte herabfallende weiße 
Kopftuch der Sophia sind eine anschauliche Übersetzung des »ge- 
salbten« Hauptes. Der religiöse Wertgehalt.des Wortes »Ol« war 
— wenigstens im Rahmen seiner Szene — mit Stift und Pinsel gar nicht 
auszudrücken. Bosch hat daher die »Salbung« zu den allgemeineren 
Vorstellungen von »Heiligung« und »Weihung« ausgeweitet, wofür 
er in dem Bibelfolianten und dem virginalen Schleiertuch leicht dar- 
stellbare und verständliche Symbole fand. 

Der Krug als Mittelpunkt der Scheibe stellt auch das geistige Zen- 
trum des Gemäldes dar. Er läßt uns den Zusammenhang des Ganzen, 
die Rolle der Zentralfigur: des blauen Kuttenträgers, und den tiefen 
Sinn des »lubbert das« erst letztgültig erfassen. Der Krug stand ur- 
sprünglich im Zentrum des uranischen Zirkels als das Gefäß des 
»vollen Maßes«, für das die Weisheit in den Worten des Psalmisten 
sich bei Gott bedankt. Er ist ein göttliches Gefäß, ein heiliger Gral, 
der die »Vollkommenheit«, die »summa perfectionis« und »quint- 
essentia mundi« in sich schließt. 

Der in das Blau des Erzbetrugs vermäntelte Tartüffe hat diesen 
Gral mit frevlerischer Hand an sich genommen. Der augenfällige 
Parallelismus der zwei linken Hände, der bei der heiligen Sophia zu 
bedeuten hat, daß sie in banger Ahnung, wie im Traum, etwas Ver- 
mißtes suchen und ertasten wolle, macht diesen Sachverhalt ganz 
offenbar. Der blaue Mönch wird dadurch zu dem eigentlichen Gegen- 
spieler der Sophia. Er ist es, der — legitimiert durch den geraubten 


73 


L UNWERSITÄTS- httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fraenger1950/0083 
BIaLloriER 


HEIDELBERG, 


Gral — die Vollmacht und Befehlsgewalt besitzt, dem »Meister« 
Medicus den Auftrag zur Verschneidung zu erteilen. Er — nicht, 
wie man bis heute einstimmig vermeint: der Patient — sagt jenes 
Sprüchlein. Er ist auch mimisch als der Sprecher charakterisiert. Mit 
seiner vollen Namensnennung: »Mein Name ist verschnittener Dachs!« 
stellt er sich als den Archigallus und Erzeunuchen jenes Androgynen- 
ordens vor, der in der Kastration den Heilsweg zur Vollkommenheit 
erblickte. 

Angesichts des durch diesen Archigallus dem »oberen Kreislauf« 
dargebrachten Gottesopfers der gekappten Blüte, die ganz »verloren« 
vor dem »festgehaltenen« Brevier der Weisheit liegt, beantwortet sich 
die moralische Grundfrage der Tafel: Wohlangewandte und miß- 
bräuchliche Askese, wahrhafte Lebenszucht und trügerische Weltflucht, 
ganz von selbst. — Auch die Sophia, die ihr jungfräuliches Kopftuch 
zur Beghine stempelt, entzieht sich in freiwilliger Enthaltsamkeit 
dem Kreislauf der Geburten. Doch nicht durch eine unverantwortliche 
Flucht zum Arzt, sondern durch eine willentliche Zügelung und Sub- 
limierung der vegetativen Triebe. In echter Frommheit bleibt ihr 
Standort außerhalb der Welt ins Allgemeinsame der Gott-Natur ge- 
bunden. Die andächtige Hingegebenheit, die auf dem Wiesenplan 
des Vordergrundes jedes Gräschen zählt und alle Halme zu schön 
gekämmten Büschelchen vereinigt, weitet sich in dem Fernblick zu der 
seelischen Gelöstheit und Gelassenheit des ebenen Landes, in dessen 
ruhigen Gebreiten Erde und Himmel ineinander übergehen. 


* 


Mit unserer neuen Sinngebung des »Steinschneidens« sind wir zu 
einem Kernpunkt der so überaus vielspältigen und tiefschächtigen 
Bosch-Probleme durchgestoßen, den es zunächst zu sichern, abzu- 
schirmen und noch beweiskräftiger auszubauen gilt. Dazu gibt eine 
Amsterdamer Variante des Gemäldes (Rijksmuseum, Abb. 17) eine 
desto bessere Gelegenheit, als unter allen Nachahmungen Boschs 
gerade diesem Bild-der erste Platz gebührt. Denn während wir bei 
seinen Nachfahren meist nur auf den Prozeß einer zunehmenden Ver- 
oberflächlichung und Sinnentleerung stoßen, wird hier sein Bild- 
gedanke geistvoll fortgesponnen, in Einzelheiten sogar klarer formu- 
liert, vor allem in die neupythagoräischen Gedankenbahnen des 
»Tausendjährigen Reiches« so folgerichtig eingegliedert, daß dieser 
Schüler Boschs — der gleiche, der den Rahmen zur »Dornenkrönung« 
im Escorial geschaffen hat — als ein verbriefter Kenner der Inten- 
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tionen seines Meisters zu betrachten ist. Die Amsterdamer Variante 
ist daher einer eingehenden Analyse wert. 

Nur nebenbei sei auf drei anekdotische Ergänzungen verwiesen: 
Der Patient hat diesmal nicht nur seine Schuhe, sondern zugleich auch 
Wehrgehänge und Hut als weitere Prädikate männlicher Selbständig- 
keit und Freiheit preisgegeben. Auch wurde ihm ein zweiter, schon 
Kastrierter zugesellt, der als Wahrzeichen seiner Sterilisation in seiner 
Rechten einen dürren Stecken trägt, weshalb sein munteres Weibchen 
»durch die Finger sehen«, das heißt wohl oder übel »fünf gerad sein 
lassen« muß. 

Die Wächterin am »Tisch des Lebens« wurde durch einen jungen 
Prediger ersetzt, der über einem offenen Papier zwei aufmerksamen 
Hörern den Sinn des »Steines« auseinandersetzt. Bei oberflächlicher 
Betrachtung könnte man ihn für einen Mitverschworenen des schlim- 
men Arztes halten, doch nur solange man den goldenen Fünfstern 
seines Stuhles übersieht, mit dem das Signum der Pythagoräer 
bedeutsam vor der leeren Tiefe aufgepflanzt erscheint. Es ist nicht 
als abstraktes Pentagramm, sondern als lebensvoll entfaltete Rosette 
abgebildet, wie denn die Fünfzahl die botanische Grundziffer des 
Blütenstandes und der Inbegriff alles organischen Keimens, Wachsens 
und Vermehrens ist. Bei den Pythagoräern hieß deshalb die Fünf 
geradezu »die Ehe«, deren Zusammensetzung aus der maskulinen 
Drei und femininen Zwei den bipolaren Kreislauf erst in Schwung 
versetzt. 

Dieser pythagoräisch »eheliche« Sinn liegt der Rosette auf dem 
Meisterstuhl zugrunde, auf deren Umkreis beiderseitig drei zentrale 
Kugeln mit zwei sie einfassenden Kugeln unterm Krönungszeichen 
einer Eichel kopuliert erscheinen. Die gleiche Rechnung führt der 
junge Stuhlmeister an seinen Fingern vor. Die Linke ist in 2+3 
geteilt, die Rechte in der vollen Fünfzahl aufgefächert. In dieser liegt 
der »Stein«, an dem der junge Priester lebhaft demonstriert, daß 
einzig diese Kräftekugel die »Ehe« als den fünfstrahligen Stern zu- 
sammenhalte und die Rosette, das heißt Lebensblüte, zur Entfaltung 
bringe. 

Daß solche Pythagoräismen damals allgemein verstanden wurden, 
bezeugt Frangois Rabelais, dessen »Pantagruel« (Buch 3, Kap. 16) 
wir — in der Übersetzung Gottlob Regis’ — eine Stichprobe ent- 
nehmen. Sie paßt desto vorzüglicher hierher, weil sie das pytha- 
goräische Weistum — wie die Amsterdamer Variante — durch eine 
mimische Fingersprache expliziert. Es handelt sich dabei um 
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eine Szene der Kapitelfolge, die sich um die Vexierfrage Panurgs, 
des ebenso toll heiratslustigen, wie ehescheuen Schwerenöters: Soll ich 
mich beweiben oder nicht? gruppiert. Er hat deshalb schon den Virgil, 
den Würfelbecher, das Traumorakel und. die alte Hexe von Panzoust 
befragt und konsultiert jetzt den taubstummen Nazdecabre, der ihm 
vermittels der pythagoräischen »loquela digitorum« Auskunft gibt: 
»Geissnas betrachtet ihn (Panurg) aufmerksam. Drauf hub er die linke 
Hand in die Höh’ und ballt an selbiger alle Finger, bis auf den Daumen 
und Zeiger, daran er die Nägel sanft zusammenbog. — Ich seh schon, 
sprach Pantagruel, was er mit diesem Zeichen meint. Es bedeutet Hoch- 
zeit und überdies die Dreizahl nach pythagorischer Lehr. Ihr werdet 
freien ... Darauf hob er dieselbige Linke noch höher, streckt und spreizt 
die fünf Finger daran, soweit er konnt, auseinander. Hiemit zeigt 
er euch, sprach Pantagruel, noch deutlicher unter dem Bild der Fünf- 
zahl die eheliche Zahl der vollzogenen Hochzeit und Vermählung, 
weil sie bestehet aus der Trias, welches die erste ungerade und Plus- 
Zahl ist, und aus der Dyas, der ersten geraden: wie Mann und Weib 
in eins verbunden. Derhalb man auch zu Rom vorzeiten am Hochzeits- 
tag fünf wächserne Kerzen brannt’ und deren weder bei den Reichsten 
mehr, noch bei den Ärmsten weniger zu brennen erlaubt war. Ferner 
riefen die Heiden vor alters über ein junges Ehepaar fünf Götter an, 
oder vielmehr einen einigen Gott in fünferlei Gnaden: den Jupiter 
Nuptialis, Juno, des Festes Fürstand, Venus die Schöne, Pitho die 
Göttin der Überredung und guten Wort’ und Diana zum Beistand in 
Kindesnöten.« 

Solcher Chiffrierkunst der pythagoräischen Ehe-Lehre entspricht 
die anspruchsvollere Zubereitung, die der »Tisch des Lebens« auf 
der Amsterdamer Variante fand. Seine auch hier kreisrunde Platte 
wurde mit drei pythagoräischen Lehrzeichen bestellt: einer dunklen 
Kanne, einem lichten Glasgefäß und einem irdenen Becherchen, worin 
— im Zeichen des ägyptischen Dreiecks — die elementaren Wesenheiten 
von ;Mutter, Vater, Kind einander gegenüberstehen und zu untrenn- 
barer Vereinigung verklammert sind: die dunkle Stoffgebundenheit des 
Weibes, die lichte Geistlebendigkeit des Mannes und die aus beiden 
Wesenheiten komponierte »irdene« Mischung, welche aus feuchtem 
Ton und heller Flamme stammt. Man denkt vor diesem Bildmotiv 
an die geschlechtliche Allegorese, die der pythagoräische Lehr- 
satz bei Plutarch (De Iside, Kap. 56) gefunden hat: 

»Die Ägypter haben sich wahrscheinlich die Natur des Weltalls 
unter dem allerschönsten Dreieck vorgestellt. Dieses besteht aus drei 
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derartigen Seiten, daß die unterste 4 Teile, die rechtwinkelig darauf- 
stehende 3 Teile, und die dem rechten Winkel gegenüberliegende 
5 Teile enthält, wobei die Summe der Quadrate aus den beiden ersten 
den gleichen Flächeninhalt wie das Quadrat der letzteren allein be- 
sitzt (4? +32 = 52), Dabei hat man sich die auf der Grundlinie senk- 
recht stehende Seite als den Mann, die Grundlinie selbst als Frau 
und die von deren beiderseitigen Enden eingeschlossene Seite als das 
von beiden erzeugte Kind zu denken.« 

So aufschlußreich die selbständige Ausarbeitung und Bereicherung 
des Originals für unsere Beweisführung bis jetzt schon war, sind die 
bisherigen Zutaten doch nur ein Vorwerk zu der großartigen Para- 
phrase, die der reichfigurierte Rahmen der Kastrationsthematik wid- 
met. Dort wird der Ungeist des »verschnittenen Dachses« durch die 
drei Zonen: Erde, Wasser, Luft, gejagt und in grotesker Laune ab- 
geschossen: 

Links unten liegt ein umgekipptes Tongefäß, rundlich, wie jener 
Krug des Arztes, und als verschnittenes Testikel dadurch charakteri- 
siert, daß seiner Wölbung noch ein letzter Zweig entsproßt, während 
ein zweiter bereits abgekappt und achtlos weggeworfen wurde. — Ein 
aufgesperrtes Fischmaul in der Mitte will eine in drei Sprossen aus- 
schlagende Kugel schnappen: die noch im Keimzustand, bevor sie 
Wurzel schlug, vom finsteren Nichts verschlungene Kraft des Samens. — 
Rechts zwängt ein Schreihals sich durch einen rissigen Strunk: das 
volkskundlich geläufige »Durchkriechen«, das nach altem Aberglauben 
die kathartische Wirkung hat, von Krankheiten und sonstigen Ge- 
bresten zu befreien. Das Übel, das man überwinden will, wird im 
durchkrochenen Baum zurückgelassen, wobei das Brüllen — die be- 
kannte Schrei-Ekstase — die magische Übertragung unterstützen soll. 
In diesem Bildmotiv wird die durch Kastration erzwungene Kathartik 
als lächerlicher Irrwahn ausgeschrien. 

Rechts oben wogt das poseidonische Element, der Urschlund blinder 
Zeugungs- und Vernichtungsmächte. Aus diesem unbewußten Trieb- 
leben und dessen Angstbeklemmung flüchtet sich ein junger Mensch, 
der die kathartische Radikalkur schon bestanden hat. Gestreckten 
Laufes bückt er sich so tief, daß die Verschneidung widrig sichtbar 
wird. Der Flatus, den er dabei abbläst, ist als Bannung böser Mächte 
zu verstehen, wie sie noch zu den Hausmitteln des großen Luther 
zählte. Der Jüngling ist mit Fittichen beschwingt. Er lebt des 
Wahnes, aus der Kastration als androgyner Genius emporzusteigen. 
Doch diesen Selbstbetrug entlarvt der Kobold, der ihm — das Antlitz 
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auf das wüste Triebleben zurückgewandt — im Nacken hoct. Der 
phallische Dämon und das eigene Zurückschauen des Flüchtlings zeigen 
an, daß der Verschnitt nur Äußeres beseitigt, während doch das Be- 
wußtsein stets zurückgestaucht bleibt in das Leibgemächte, so daß es 
aus dem Labyrinth des triebhaft Unbewußten keine Ausflucht gibt. 
Als einzig wirksames Remedium empfiehlt die Amsterdamer Variante 
eine pythagoräisch weise Zucht des Leibes, Geistes und der Seele, 
repräsentiert durch jenen jungen Meister, dessen Gewandfarben in 
ihrem Rosa (Obergewand und Kappe), Weiß (Untergewand) und 
Grün (Überwurf um den Hals und Schärpe) — in ihrer Wirkung noch 
gehoben durch das goldene Pentagramm des Meisterstuhles — das 
Wohlsein der harmonisch ausgeglichenen Existenz verkünden. 

Als Schlüssel des Gesamten dient die merkwürdigste und spaßigste 
Figur: der Biber. Er kommt rechts oben leibhaft angeschwommen, 
schnuppert in die Grundsuppe irdischer Stofflichkeit hinein und schickt 
sich augenblicklich zur Metamorphose an, sein Tierfell gegen eine 
Menschenhaut und Engelsflügel zu vertauschen, mit denen er jedoch 
nur als kümmerlicher Irrwisch zwischen den zwei Welten flattert. 


* 


Der Kennerschaft des Bauern-Bruegel verdanken wir die Über- 
lieferung des Kugelspiels, das nur auf Grund der Bilderrätsel 
seines »Zauberer Hermogenes« zu rekonstruieren war. Mit gleicher 
Kennerschaft hat er auf seinem Kupferstich »Die Hexe von Mal- 
leghem« (Abb. 19) das Steinschneiden behandelt und dabei 
—als ein Rabelais des Zeichenstiftes — zum Testikular- und Kastrations- 
motiy einen so knüppeldick zweideutigen, doch grundgescheiten Kom- 
mentar geboten, daß er dadurch zum Kronzeugen der Authenzität 
unsrer Erklärung des »verschnittenen Dachses« wird. 


»Ghy lieden van Malleghem wilt nu wel syn gesint, 

Ick vrouw Hexe hier ook wel worden bemint. 

Om u te genesen ben ick gekomen hier 

Tuwen dienste met myn onder meesterken hier. 

Compt vry den meesten met den minsten sonder verbeyen 
Hebd u de wesp int hooft, of loteren u de Keyen.« 


Mit dieser Einladung empfiehlt die Hexe sich und ihr »andres Meister- 
chen« den Malleghemer Leuten, denen sie verspricht, sie von den 
Hauptgebresten — »Wespen im Kopf« und »aufsprossenden Steinen« — 
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zu kurieren. Als struwelköpfige Furie, eine Baßgeige auf der Schulter 
und einen Pflasterkasten unterm Arm, steht sie erhöht im Mittel- 
grund der Szene. Ihrer phantastischen Silhouette entspricht ein Stock- 
werk tiefer die Profilfigur der jungen Hexe, die unter Assistenz des 
»andern Meisterchens« und eines Famulus die Leute operiert. In 
dichtem Haufen stürmen Bresthafte herbei, denen der sture Fanatis- 
mus aus den Augen glotzt. Auf ihren Stirnen prangen knödelgroße 
Wülste, wobei ihr Beinwerk oft so brüchig ist, daß sie auf Krücken 
oder Brettern angestelzt oder auf einer Schindmähre, ja auf dem 
Buckel ihrer Großmutter herangeritten kommen. 

Unter den Entenschnäbeln ihrer Hucken beschnüffeln ein paar ält- 
liche Beghinen die Salbennäpfe auf dem Tisch, den zwei pompöse 
Glasballone, durch Destillationsschläuche verbunden, eindrucksvoll 
markieren. — Ein Wirrkopf, schon verarztet, ist am Operationsstuhl 
festgebunden, an dem höchst augenfällig der »Pantoffel« baumelt. 
Ein Messer durch die Stirnbinde gesteckt, erwartet er die abschließende 
Olung, die ihm ein Heilgehilfe auf den Scheitel gießt. — Daneben 
dreht die junge Hexe einem zweiten, gleichfalls schon entsteinten 
Patienten mit einem Ruck den Kopf herum und stellt — im Blend- 
laternenlicht des »andern Meisterchens« — dem Publikum den neuesten 
Operationserfolg vor Augen, wobei sie die herausgeschnittene Kugel 
wie eine glorreiche Trophäe in die Höhe schwingt. — Die Szene spielt 
im Freien: einer Landschaft, die neben einer Wassermühle das gigan- 
tische Naturspiel eines dem Erdboden entsproßten Hornes zeigt, aus 
dessen schalenförmigem Mastkorb sich ein Kugelregen in den Fluß 
ergießt. 

Soviel zum »genrehaften« Gegenstand des Bildes, in dessen lebens- 
voller Turbulenz der Bauern-Bruegel über Bosch im gleichen Sieben- 
meilenstiefel wie Johannes Fischart über Sebastian Brant hinaus- 
geschritten ist. Doch dient das genremäßige Element auch für den 
Bauern-Bruegel noch als Einkleidung eines dahinter steckenden mora- 
lischen Gedankens. Wie schon beim »Zauberer Hermogenes« weist 
das Motiv des durch ein Hängeschloß zum Stillschweigen gebrachten 
Mundes darauf hin, daß es sich um hermetische Zusammenhänge 
handelt. Das Mundschloß trägt diesmal ein Eulenspiegel: ein unter 
dem Operationstisch arglistig versteckter Narr, in dessen rechtem 
Ärmel das Wahrzeichen der alten »Narrenmutter von Dijon« und 
der Basoche: die Marotte, steckt. — In der genauen Achse der 
emporgeschwungenen Trophäe hebt auch der Narr ein Kügelchen 
empor. Er hat es einer mit dergleichen Kugeln angefüllten Span- 


85 


L UNWERSITÄTS- httpy//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fraenger1950/0089 
BIaLlorieR 


HEIDELBERG. 


schachtel, dem Sammelsurium der Hexenambulanz, entnommen, die 
an verräterischer Stelle: zwischen den Beinen des soeben Operierten 
steht. Hinc illae lapides, die uns die junge Hexe und der Eulenspiegel 
präsentieren! 

Gleich drastisch spricht das Wahrzeichen im rechten Bildeck: ein 
gewaltiges Ei, in dessen aufgebrochenem Gewölbe das sprichwörtliche 
»Steinschneiden« vonstatten geht. Die von geschmeidiger Meister- 
hand oval geballte Zweiergruppe bedeutet wort- und sinngemäß, daß 
diese Operation im Ei, also im Fortpflanzungssystem, erfolgt: ein 
Bildgedanke, den Bruegel durch die Kügelchen, die aus der auf- 
gestoßenen Spitze dieses Eies kollern, noch deutlicher: durch die 
hervorsprossende Bohnenranke, explizierte. Es handelt sich um Samen- 
perlen und pythagoräische Bohnen, deren Genuß den Jüngern des 
Pythagoras wegen der Ähnlichkeit des Bohnenkerns mit dem Testikel 
streng verboten war. Seinem Geschmack gemäß hat Bruegel diese 
Bohnen botanisch zu »Saubohnen« spezialisiert. 

Nun gar das Firmenschild der Hexe, das doppelt sigilliert, an einen 
Lanzenschaft geheftet, an der Mauer lehnt! Was hier fein säuberlich 
gebündelt und verschnürt über dem Wahrzeichen des »großen Messers« 
hängt, geht an Zynismus übers Bohnenlied. Daß es sich dabei um 
obskure Dinge dreht, die dringend einer Lüftung oder Aufdeckung 
bedürfen, hat Bruegels nie versagender Humor dadurch bekundet, 
daß neben dieser Fahne sich ein Fenster öffnet, aus dem zwei Zaun- 
gäste die (eigentlich sekreten) Prozeduren dieser Hexenkunst belauern. 

Das große Messer kehrt als Leitmotiv dreimal im Bilde wieder: 
es liegt bei den sieben Näpfen auf dem Schautisch vor den Glas- 
ballonen, steckt in der Stirnbinde des ersten Patienten und in der 
Spanschachtel, die voll Schmieralien auf dem Operationstisch steht. — 
Als seine Opfer präsentieren sich die beiden Glasballone, das Schwer- 
gewicht der Szene. Im Volksmund schon durch die Bezeichnung 
»Demijohn« und »Dame Jeanne« sexualisiert, sind sie bei Bruegel 
dadurch als verschnittene Testikel ausgewiesen, daß auf dem linken 
Glasballon ein Vogel sitzt, durch dessen Schnabel — wie jenes Messer 
durch die Affennase — ein Holzlöffel hindurchgestoßen ist. Nase und 
Schnabel sind geläufige Genitalsymbole, und die Anzüglichkeit des 
Löffels ist aus der Löffel-Litanei in Fischarts »Trunken Gespräch oder 
gesprächig Trunkenzech« sattsam genug bekannt. Auch schneidet in 
die Destillationsschläuche der Glasballone eine verhängnisvolle Waffe 
ein: ein Lanzenschaft, auf dessen Spitze eine Neumondsichel und eine 
sensenförmige Säge steckt. Nachweislich stammt die kombinierte Halb- 
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mondlanze aus dem Kultgerät der gnostischen Mysteriengemeinde. 
Wird sie doch in tief tragischem Zusammenhang auf Boschs »Gefangen- 
nahme Jesu«, dem linken Außenflügel der »Versuchungen des hl. An- 
tonius« verwendet, wo sie als Wahrzeichen des Bösen im Mittelgrund 
der Szene aufgepflanzt erscheint. 

Verkleinert kehrt die Demijohn-Metapher in den paarweise auf 
dem Mühlufer und vor dem Mühlrad abgestellten »Säcken« wieder, 
die hier jedoch im positiven Sinn nutzbringend angewandten Saat- 
guts zu verstehen sind, im Gegensatz zur sinnlosen Vergeudung, die 
rechts daneben zum Ereignis wird. Wie wir im »Tausendjährigen 
Reich« schon auseinandersetzten, ist die Mühle seit alters ein Symbol 
des Kreislaufs, in besonderem Sinn: der Liebe und des Todes. Des 
Todes deshalb, weil jahraus, jahrein der Samenkeim des Kornes von 
den Mühlsteinen zerschrottet wird. Der Liebe, weil die Mühlsteine 
als Mann und Weib, das Mahlen als Geschlechtsvorgang betrachtet 
wurden. Die bäuerliche Lebensmühle Bruegels mahlt wie die des 
Volkslieds »nichts als Liebe des Nachts und auch des Tags«. — Dem- 
gegenüber schüttet das Naturspiel des gewaltigen Zagels — dieses 
Symbol führt die Verschneidung in ihr landwirtschaftliches Stamm- 
revier: die Viehhaltung, zurück — die Samenkugeln »in das Wasser«, 
das heißt vergeudet sie in sinnloser und selbstzerstörerischer Un- 
vernunft. 

Das Schloß vorm Munde Eulenspiegels — »favete linguis!« — kün- 
digt an, daß hinter diesen gröblichen Geschlechtlichkeiten sich, wie 
beim »Sturz des Zauberers Hermogenes«, der tiefere Sinn einer 
Mysterien-Travestie verberge. Solch ein von Hexenhand ge- 
schändetes Mysterium ist die Baßviola. Bruegel hat sie mit gleich 
subtiler Sorgsamkeit in ihrem wohlgefügten Schallkörper, dem vier- 
füßigen Steg, den säuberlich gespannten Saiten und adrettem Wirbel- 
kasten aufgezeichnet, die Bosch an die vollkommene Wiedergabe der 

“ drei heiligen Instrumente in seiner »Musikantenhölle« hingewendet hat 
(Abb. 26). Dieses in Schwung und Fülle köstlich ausgeglichene Instru- 
ment versinnbildlicht die Harmonie der Welt, die jene okkultisti- 
sche Androgynenloge ihrer Jüngerschaft in Aussicht stellte. Doch wie 
statt eines Seraphs eine widerliche Hexe sich dieses Klangkörpers der 
Harmonie bemächtigt hat, so zeigt der Pflasterkasten ihrer Rechten, 
in welchen Sudeleien dieser Generalbaß steckt. So hält die alte Hexe 
ihre Baßviola denn auch verkehrt in ihrer linken Hand, was wort- 
und sinngemäß die Perversion eines zu edlem Zweck bestimmten 
Organons bezeichnet. 
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Auch die zentrale Operation, bei der das »andre Meisterchen«, das 
heißt der Teufel in persona, auftritt, wird in ihrem vollen Sinn erst 
als Mysterientravestie verständlich. Die Hexe dreht dem frisch ver- 
schnittenen Tölpel den Kopf nicht nur deshalb herum, um den Um- 
stehenden einen chirurgischen Erfolg zu zeigen. Sie führt ein viel 
bedeutsameres, dem infernalischen Partner angemessenes Schauspiel 
vor, daß Bruegel mimisch glanzvoll inszenierte. Es handelt sich um 
nichts Geringeres als um eine Parodie auf einen Hochgrad okkultisti- 
scher Einweihung, den schon Jamblichus (De mysteriis III, 14) als den 
Erleuchtungszustand der »Herbeibannung des Lichtes« oder 
»Lichterweckung« (Photagogie) in seinem 1483 von Marsilio 
Ficino latinisierten Werk »peri mysterion« ausführlich beschrieben hat. 
Die neuere Theosophie hat dafür die Bezeichnung »um Mitter- 
nacht das Licht der Sonne sehen«. Diese hochgradige Illu- 
mination, zu der sich der Kastrierte aufzuschwingen wähnt, wird 
durch das »andre Meisterchen« mit Hilfe einer Blendlaterne, einer 
laterna magica erzielt. Die Hexe dreht den Kopf des Neophyten 
geradewegs ins Licht und drückt ihm dabei so energisch auf den 
Unterkiefer, daß er das Maul weit aufreißt und in vorschriftsmäßigem 
»thaumazein« das mitternächtige Mirakel stumm und starr bestaunt. 
Bruegel hat als durchtriebener Schalk auch nicht versäumt, das Licht 
in der Laterne so »wunderschön« wie eine Weihnachts- oder Oster- 
kerze aufzuzünden. Dieser anscheinende Erleuchtungszustand als Effekt 
der Kastration ist die Pointe der zentralen Szene. Doch was der 
Patient dafür bezahlte, wird im Kostüm des »andern Meisterchens« 
gezeigt: Sein spitzer Priesterhut ist das genaue Abbild des dämoni- 
schen Zagels, der seinen Kugelsegen in das Wasser wirft, wogegen die 
anzüglich pralle Gürteltasche des Kastrators die erklecklichen Ge- 
winnste aus solchen weggeworfenen »Kreuzern« einkassiert. 

Im Hinblick auf die »Kana-Hochzeit« ist die Mysterientravestie 
des linken Bildrands ebenso belustigend als wertergiebig. Dort sind 
in einer dreistöckigen Etalage, auf deren altarförmigen Krönung eine 
Eule hockt, die Heiltümer von Boschs Mysterienaltar zu Honigtöpfen, 
Theriaktiegeln oder Latwergkruken abgewertet und ins Inventar 
einer Dreckapotheke überschrieben worden. Auf einem Apothekertopf 
steht deutlich »honich«, auf dem Topf daneben »sever« = »sauer«. — 
Das tragische Weltbewußtsein ewiger Polarität — »ich sch die Galle 
in dem Honig schweben« (Walther v. d. Vogelweide) — wird dadurch 
zum jokosen Küchenzettel von Zuckerschleck und sauren Gurken 
trivialisiertt und pharmazeutisch auf die Liebe angewendet, deren 
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»Freud und Leid« sich der Kastrierte allerdings enthoben sieht. — 
Links über diesen Süß- und Sauertöpfen hängt eine Flasche, in ein 
Futteral gesteckt, das wohl nicht zufällig genau sieben Gurte hat. Ist 
doch die planetarische Siebenzahl die Grundziffer des Mondes, insofern 
sie die durchrollende Woche unter sich begreift, deren Sonnabend der 
Saturntag bildet. Offenbar wird in dieser Flasche die Polarität der 
Welt zu einer Einheit höheren Grades quintessenziiert, das heißt für 
Bruegel: zu bekömmlicherem Sprit verwandelt. Die Spongia des 
Meeresgrundes ist diesmal durch ein Bierseidel vertreten, das vor der 
Eule eine Räucherung zum besten gibt. 

Vor diesem bürgerlich hausbackenen, von wohlgefugten Backsteinen 
ummauerten »Altar« sitzt ein beschaulich biederes Ehepaar, das die 
ihm zubestimmten Krüge samt den beiden Kugeln pfleglich zu be- 
wahren wußte. Eine rechtschaffene Matrone und ein vom Narren- 
wahn der Welt nicht anfechtbarer Moralist. »Was soll uns diese dritte 
Kugel?« fragt kopfschüttelnd das Gutweib seinen Gutmann angesichts 
der Wunderkur, die sich rechts drüben in dem großen Ei ereignet. 
Er aber läßt an einer Schnur, wie einen Brotlaib, einen Doppelstein 
zur Atzung eines düsteren Gefangenen hinunter, der hinter einem 
dreistäbigen Gitter — wir haben es nach Maßgabe der Altarstaffel 
Boschs zu einem Dutzend Felder zu ergänzen — in das Leere stiert. 
Es ist Saturnus, der Regent der Harpe, des klassischen Geräts der 
Kastration, der dort im Kerker der von ihm verhängten und über 
ihn verhängten Zeitordnung hinter dem Gitter des zur Quadratur 
erstarrten Kreislaufs uns entgegenschaut?. 


* 


Si duo faciunt idem, non est idem. Tun zwei das gleiche, ist es 
nicht das gleiche. Bosch, der Anonymus der Amsterdamer Variante 
und der Bauern-Bruegel verbanden mit dem Steinschneiden den Sinn 
der Kastration. Bei späteren niederländischen Malern oder Kupfer- 
stechern treten Steinschneider — neben Taschenspielern aller Arten — 
dutzendweise in rein genremäßigen Burlesken mehr oder minder 
gröblichen Gepräges auf. Diese Majorität des Un-sinns und der 
genremäßigen Gewöhnlichkeit gab für die kunsthistorische Begriffs- 
bildung und Wertordnung den Ausschlag, auch jene ungewöhnlich 
tiefsinnigen Jugendwerke Boschs dem »Genre« zuzuschreiben, zu 
dessen »Bahnbrecher« er demnach nur durch eine kunstgeschicht- 
lich falsche Weichenstellung wurde: mangelnde Fähigkeit, die Höhe 
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seines geistigen Niveaus und Weite seines Bildungshorizontes richtig 
einzuschätzen, von der Totalverkennung seiner religiösen Wert- 
gehalte ganz zu schweigen. 

Der notwendige Abstrich an der kunsthistorischen Klassifikations- 
tabelle wird durch den gründlicheren Neugewinn ersetzt, daß wir das 
vorreformatorische Sektenwesen als Quellbezirk ganz neuartiger Bild- 
motive kennen lernten. Neben den alchemistischen Arkanschulen, die 
den Homunkulus als androgynen »filius philosophorum« in der Re- 
torte hochzuzüchten strebten, trat eine bisher gänzlich unbekannte, 
zum Äußersten entschlossene Mysteriengenossenschaft ans Licht, die 
jene chymische Allegorie chirurgisch praktizierte, indem sie ihrem 
Streben nach der »summa perfectionis« unbedenklich die Zeugungs- 
kraft im Fleisch zum Opfer brachte, in der Zuversicht, eine desto 
sublimere Zeugungskraft im Geiste dafür einzutauschen. 

Aus diesem okkultistischen Milieu stammen all die Dämonen der 
Versuchung, mit denen Bosch in seinen späteren Werken sich 
herumgeschlagen hat. In solch miasmisch gärendem, abseits der Kirche 
und Gesellschaftsordnung irrlichterndem Geistesklima schuf er schon 
seine frühesten Gemälde. Sie blieben trotzdem tiefsten Sinnes gott- 
gebunden. Selbst so exzentrische Hervorbringungen wie sein »Stein- 
schneiden« und »Taschenspieler« lassen — nach Inhalt und Gesinnung — 
sich am ehesten mit den Kapiteln der »Bekenntnisse« des hl. Augustin 
vergleichen, in denen er in ernster Selbstprüfung seine Verstrickung 
in die Irrlehre der Manichäer beichtet. In seinen zu Gebetszyklen ge- 
gliederten Konfessionen wendet er sich in erster Linie an Gott, in 
zweiter Linie erst an irdische Leser. Gleichartig legt der Hochmeister 
die Stationen seiner seelischen Gefährdung zuvörderst Gott in »kon- 
fessionellen«, das heißt beichtenden und bekennerischen Tafeln vor, 
während ihr Nebenzweck darin bestand, als Kampfbilder und War- 
nungstafeln der Freigeistgemeinde zu fungieren. 

Vom frühen »Taschenspieler« bis zum Spätwerk des »Verlorenen 
Sohns«, der — den gedankentiefsten Weltkunstwerken zugehörend — 
durch jene kunsthistorische Entgeistung Boschs zum x-beliebigen 
»Landstreicher« herabgewürdigt wurde"°, wird diese Linie folgerichtig 
durchgehalten. Aus dieser Reihe ragt das »Steinschneiden« als ein 
tiefernstes, wenn auch tragikomisches Bekenntniswerk hervor. Als 
Dank für Rettung und Bewahrung — Sancta Sophia hat geholfen! — 
muß die Madrider Tafel als Ex-voto-Bild betrachtet werden. 


* 
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Wie sich die Loslösung des jungen Ordensmeisters von jener gnosti- 
schen Mysteriengenossenschaft im einzelnen vollzog, wie er die Krise, 
die durch die zurückgewiesene Zumutung der rituellen Kastration 
heraufbeschworen wurde, durch Einheirat in jenes gleiche Milieu durch- 
kreuzte oder überbrückte, läßt sich lokalhistorisch oder personal- 
geschichtlich nicht mehr dingfest machen. Uns stehen nur die Bilder- 
dokumente Boschs als Quellen zur Verfügung, die jedoch — vorsichtig 
gefaßt und aufgegraben — uns in die Brunnenstube schauen lassen, 
worin das Grubenwasser längst verjährter Schicksale noch heute rauscht. 

Zu diesen Dokumenten zählt das in mehreren Kopien überlieferte 
Gemälde »Der zwölfjährige Jesus im Tempel«, aus dem wir 
einen Ausschnitt nach dem Exemplar des Louvre wiedergeben (Abb. 21). 
Das mit dem »Taschenspieler« gleichzeitig entstandene Bild zeigt uns 
den Anbau einer Synagoge, eine Schul, worin der kleine Jesus vor 
dem Sockel einer Mosessäule unter acht Rabbinen sitzt. Zwischen 
den rechts und links kompakt gestaffelten Figuren bildet sich eine 
Gasse, in der — weit überlebensgroß gezeichnet — ein Falter auf den 
Wunderknaben zugekrochen kommt. Es ist ein Großer Fuchs, und 
seine Flügel haben die noch nicht tragfähige, etwas klebende, feucht- 
matte Faltung eines frisch ausgeschlüpften Schmetterlings. Behutsam 
tastet er sich mit den Fühlhörnern im Raum zurecht, vom nahen 
Licht unwiderstehlich angezogen. 

Man hat von diesem seltsamen Akzent des Vordergrundes nicht 
Notiz genommen, so durchaus ungewöhnlich die mit Albrecht Dürer- 
scher Naturtreue erfaßte, mehr noch: erfühlte »Großaufnahme« eines 
Schmetterlings erscheinen mußte, da die Falterwelt im Schrifttum der 
Antike und des Mittelalters noch nicht existiert. Ein Schmetterling 
kommt weder in der Bibel, noch bei Homer, den Tragikern, nicht 
einmal bei Asop, weder im Physiologus, noch in Konrad von 
Megenbergs Naturbuch vor‘. Mit Ausnahme des kleinen Kohlweiß- 
lings im Vordergrund des »Paradiesgärtleins« von 1420 bleibt er den 
Rosenhecken ober- oder mittelrheinischer »Mariengärten«, auch der 
»Madonna mit den vielen Tieren« Albrecht Dürers fremd. — Wohl 
hatten schon die Griechen den Begriff der »Psyche« mit dem Schmetter- 
ling verknüpft, doch dachten sie dabei nur an die dickleibigen Nacht- 
schwärmer (Phalänen), die als Totengeisterchen die Grabstätten um- 
schwirren. Den Tagfalter hat erst die hellenistische Idyllik auf- 
gefangen und als geflügelten Eroten in das Gefolge Aphrodites ein- 
gereiht. Die christliche Allegorese hat am Schmetterling nur die Ent- 
puppung als Wahrzeichen der Auferstehung ernst genommen, doch 
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sonst in seinem buntgeschminkten, flatterhaften, kurzfristigen Dasein, 
vor allem seiner selbstzerstörerischen Sucht zur Flamme, nur einen 
Ausbund schnell vergänglicher und eitler Pracht gesehen. 

So stellt der »Große Fuchs« nicht nur in der entomologischen 
Exaktheit seiner Wiedergabe, sondern auch als Symbolwert, den ihm 
die Zielstrebigkeit auf Jesus hin verleiht, eine der kühnen Neu- 
prägungen unsres Malers dar. Was hat er zu bedeuten? Ihn als 
Allegorie des mit dem Jesusknaben aus dem Puppenstand der Syn- 
agoge ausschlüpfenden Christentums zu fassen, geht nicht an. Denn 
dieser Falter kriecht nicht aus der Schul hinaus, sondern er strebt in 
sie hinein, genauer noch: durch sie hindurch auf den zum ersten Mal 
sich kundtuenden Gottesknaben zu. Der kleine Jesus ist nicht Aus- 
gangs-, sondern Zielpunkt der Bewegung, bei welcher es auch nicht 
um ein Entwachsen oder Sichbefreien, sondern um ein Angezogen- 
werden oder Zufluchtsuchen geht. Da diesem Falter auch das Rührende 
ganz jungen, zutraulichen Lebens eignet, dürfen wir sagen: er ver- 
körpert das Verlangen einer kleinen Seele, die innerhalb der Syn- 
agoge sich zum Heil bekehrt. Wir sehen daher in dem Großen Fuchs 
nichts anderes als die Anima der zukünftigen Braut des Hochmeisters 
inkorporiert. 

Der Jesusknabe, in genauer Achse mit der rechten Hand nach oben, 
mit der linken Hand nach unten deutend, als ob er Erd- und Himmel- 
reich verknüpfen oder seine Herabkunft aus der Gottes- in dieMenschen- 
welt beschreiben wolle, wendet sein rundes, klar geschnittenes, schwarz- 
äugiges Gesicht zu dem Vorsitzenden des Rabbinats und trägt auf 
seinem glatt zurückgestrichenen Haar den sonderbarsten Nimbus, den 
man je gesehen hat. Wir können die nach links und rechts aus- 
sprossenden Lineaturen nicht erklären, stellen jedoch fest, daß er auf 
seinem Scheitel an einem zierlichen Gestänge eine kleine Neumond- 
sichel trägt. Dem anwachsenden Sichelmond entsprechen die am 
unteren Saum seines Gewandes aufgestickten Pünktchen, die den 
Sternhimmel bedeuten. 

Ist es die Neumondsichel, die der Hohepriester auf einem Holz- 
schnitt aus B. Breydenbachs »Peregrinationes in terram sanctam« 
(Speyer 1490) am Stirnband seines Priesterhutes trägt, die demnach 
den Zwölfjährigen zum Hohenpriester Israels prädestinieren würde? 
Oder ist es die Neumondsichel der semitischen Mysteriengemeinde, 
die sich noch in das »Tausendjährige Reich« vererbte, wonach uns, 
statt des traditionsgemäßen, ein gnostischer Gottesknabe gegenüber- 
säße? 
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Wir glauben letzteres und nehmen sogar an, daß — wie der Große 
Fuchs die »Psyche« jener Proselytin darstellt — so auch der rund- 
köpfige, dunkeläugige Jesusknabe mit seinem mädchenhaft zurück- 
gekämmten Haar ihr Antlitz trägt. Solch eine durch die Mondsichel 
verdeutlichte Korrelation wäre der gnostischen Denkart durchaus an- 
gemessen, stellte sie doch das kategorische »Gnothi seauton« ebenso 
einfach wie vollkommen dar: Wenn sich der Gottesknabe und das 
Mädchen gleichen, das Mädchen aber durch den Schmetterling ver- 
treten wird, so kommt die von dem kleinen Jesus Angezogene im 
eigentlichen Sinn des Wortes »zu sich selbst«. Sie hat gelernt, ihr 
geistiges Ich in Christus zu erkennen und hat sich wagemutig, quer 
durch die Synagoge, zu ihm auf den Weg gemacht. 


* 


Dem Taufzeugnis, für das wir das besprochene Gemälde halten, 
folgt die »Kana-Hochzeit« als quasi bürgerliches Trauungsdokument, 
und dieser wiederum das »Tausendjährige Reich«, das die hochmeister- 
liche Heimführung zur Weihe eines »hieros gamos« erhebt. — 
Schon dessen Außenflügel (Abb. 29), die den »Dritten Schöpfungstag« — 
die Zeugung des vegetativen Lebens — in eine schwebende Kristall- 
kugel und ins zwielichtige Gedünst von Erdnebel und Himmelsfeuchte 
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betten, stehen im eleusinischen Zeichen: »Hye—Kyel« = »Regne— 
Fruchte!«, wie es die äschyleische Aphrodite feierlich verkündet”: 


»Es sehnt der keusche Himmel sich, zu umfahn die Erd’. 
Sehnsucht ergreift die Erde, sich zu vermählen ihm. 

Vom schlummerstillen Himmel strömt des Regens Guß. 
Die Erd’ empfänget und gebiert den Sterblichen 

Der Lämmer Grasung und Demeters milde Frucht. 

Des Waldes blühenden Frühling läßt die regnende 
Brautnacht erwachen: alles das, es kommt von mir.« 


Dem gleichen Weiheruf ist die verschiedenartige Körperhaltung 
Adams und Evas auf der linken Innentafel unterstellt (Abb. 22). 
Adam, das Antlitz himmelwärts erhebend, atmet mit eingezogenen 
Flanken und gewölbter Brust in tiefen Zügen ein, wogegen Eva, ihr 
Gesicht zur Erde senkend, in tiefer Ausatmung sich in der typischen 
»Lockerung« entspannt und »fallen läßt«. Wir denken an die beiden 
Tänzer mit den eleusinischen Kreiseln auf der »Kana-Hochzeit« und 
sehen ein, daß hier ein »neuer« Adam, eine »neue« Eva sich in den 
Gottesodem eingegliedert hat. 

Die feierliche Stille dieses »Garten Eden« geht auf der Mitteltafel 
in den Rausch des Hochzeitsjubels über, wo aus spätgotisch-nieder- 
ländischen Gebreiten ein urtümliches Götterfest emporzusteigen 
scheint. Sind doch im dionysischen Thiasos des »Rittes um das Lebens- 
wasser« (Abb. 23) alle Wesenszüge, die dem griechischen »Fest« von 
dessen religionsgeschichtlichen Erschließern: Walter F. Otto und 
Karl Kerenyi zugeschrieben werden — wenn nicht im Form-, so 
doch im Weltgefühl — erfüllt: Das Neuwerden der Erde »wie am 
ersten Tag«, die »Wiederkehr einer Weltstunde, in der das Älteste, 
Ehrwürdigste und Herrlichste wieder da ist, eine Rückkehr des gol- 
denen Zeitalters, wo die Ahnen so nahe mit den Göttern und Gei- 
stern verkehrten«, die »heilige Fülle« und »entzückte Genialität der 
Seele, der das Ungemeine, das Uralt-Ewige, das Göttliche zu eigen ist.« 

In diesen Überschwang ganz hohen Lebens hat unser Maler an 
zentraler Stelle den in der Synagoge ausgeschlüpften Falter eingefügt: 
Unmittelbar zu Füßen jenes Zelters, auf dem das Brautpaar, unter 
einem Blütenkelch verborgen, im Triumphzug reitet, sitzt er auf einer 
Distelblüte, wobei die fächelnd aufgeklappten Flügel wieder mit der 
erdenklichsten Genauigkeit gezeichnet sind. Seine Erscheinung ist 
ins Kolossalische gesteigert, was ihn als einen Träger gotthafter 
Wesenskräfte kenntlich machen soll. Worin bestehen diese Kräfte? 
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Bosch hat die Distelstaude, die auf gleicher Achse wie der gewaltige 
Lebensbrunnen steht, als Dorngesträuch des Todes charakterisiert, 
wie das harmonische Zusammenspiel von Tod und Leben denn über- 
haupt das große Thema der aufs kunstvollste kontrapunktierten Tafel 
bildet. Gerade unter jenem Falter trägt sich im stacheligen Schling- 
kraut eine Sterbeszene: das letzte Röcheln eines krampfhaft nach 
Luft ringenden Knaben zu, während der Große Fuchs — als sei der 
Tod der Nährboden des Lebens — aus der gleichen Distel einen 
Tropfen Honig saugt. Er’ stellt demnach die Weisheit seines eigenen, 
nach der Existenz als Raupe im Puppensarg erstorbenen, doch zu voll- 
kommenerer Schönheit wiederauferstandenen Daseins dar. Er ist nach 
unten hin die hoffnungsfrohe Aussicht, die sich aus dem tödlichen Ge- 
strüpp dem auf den Rücken hingestreckten Knaben bietet. Wie für 
den Sterbenden ist dieser Große Fuchs zugleich nach oben hin der 
Psychopompos, der als Brautseele auch den Chorus der Lebendigen 
beflügelt und beschwingt. 

Warum ein Großer Fuchs? Der Distel wäre doch entomologisch 
der Distelfalter besser angemessen und symbolistisch ließe der 
harmonische Zusammenklang von Tod und Leben sich im Admiral 
und dessen schwarzweißroter Musterung am besten fassen: ein Farben- 
dreiklang, dessen magische Kraft der Maler auf der »Kana-Hochzeit« 
schon zum Einsatz brachte. Wenn sich der Auftraggeber trotzdem 
auf den Großen Fuchs versteifte, so mußten dabei ganz persönliche 
Erwägungen im Spiele sein. Hatte gerade dieser Falter auf dem 
»Taufzeugnis« des vorigen Gemäldes die Anima der jungen Kon- 
vertitin zu bedeuten, wird er erst recht auf dieser Hochzeitstafel als 
eine Huldigung an die Geliebte zu verstehen sein, und zwar voraus- 
sichtlich als Anspielung auf deren Mädchennamen, der »vose = 
»Fuchs« als Anfangs- oder Endsilbe besaß, oder ganz einfach V os ge- 
lautet hatte. 

Das Zartgefühl solch einer Zueignung spricht desto tiefer an, wenn 
man sich dabei der dämonischen Vergewaltigung des jungen Mädchens 
auf dem ersten Medaillon erinnert (Abb. 4). Denn hinter der ganz 
knappen Andeutung, auf die sich Bosch bei dieser Inkubationsszene 
beschränkte, stehen gleich peinvolle Zustände und Begebenheiten, wie 
hinter den zwei Sigeln der darauffolgenden Medaillons: dem Sistrum 
und dem Trichter, in denen sich das ganze abgöttische Ritual und aller 
Wirrwarr um die refüsierte Kastration zusammenbündeln. 

Im Gleichnis des Tobias-Buches aufgefaßt, wird das vom bösen Geist 
Asmodi drangsalierte Mädchen dem Istar-Mythus eingegliedert. Diese 
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altbabylonische Mond- und Muttergöttin vernichtet — nach dem Gilga- 
mesch-Epos VI, 42 ff. — als weiblicher Blaubart ihre Liebhaber, wie — 
nach Tob. 3, 10 — Sarah, die Tochter Raguels, als »Männermörderin« 
sieben Verlobte in der Brautnacht tot zurückgelassen hatte. — » Asmodi 
ist unter dem Rücken der Sarah« — »Sieben Männer sind im Brant- 
gemach gestorben« (Bin Gorion, Born Judas 34, 36, 37 u. Var. 44, 146): 
Auf diesen Istar-Vampyrismus zielt das Hintergrundmotiv des ersten 
Rundbildes, das damit in die schlimm-heilige Perspektive semitischer 
Tempelprostitution im Dienst der großen Muttergöttin rückt. 

Wir dürfen jene Heimsuchung des Mädchens durch das stierköpfige 
Ungetüm nicht an dem rationalen Maßstab heutiger Moralbegriffe, 
geschweige denn sentimentaler Anwandlungen messen. Wir haben 
vielmehr an den stierhäuptigen Mondgott Sin, die froschgestaltige 
Heket, den Ares-Eber und den Aphrodite-Schwan zu denken und zu 
verstehen, daß der ganze Kultus der Mysterienloge darauf angelegt 
war und nichts anderes bezweckte, als die im Unbewußten dumpfen- 
den Urbilder chthonischer Geschlechtlichkeit in ihrem tiergotthaften 
Nimbus wieder anzufachen. Zustände der Besessenheit und Wahn- 
erlebnisse der Inkubation, durch mannigfache Stimulantien hervor- 
gerufen, galten als Offenbarungen und Heiligungen. Denn die Prosti- 
tutionskulte der Großen Mutter beruhen — nach den Worten Alfred 
Jeremias’ — auf dem »uralten Gedanken, daß es ein Zeugungsgeheimnis 
gibt, das jenseits der ehelichen Kindererzeugung zu suchen ist. Es 
handelt sich dann immer im letzten Grunde um die Idee der Madonna- 
Jungfrauengeburt, um die Idee der grundsätzlich androgynen Ur- 
mutter. In der orientalischen Kultur hat die Madonna ihre Reprä- 
sentantinnen in den ‚Gottesschwestern’ der Kultstätten. Sie sind ‚Ge- 
heiligte‘ (babyl. Kadistu, hebr. Kedesah). Die Urmutter Istar- 
Ininni ist dann selbst »die himmlische Hierodule, die 
himmlische Königin«', 

Da unsere »Kana-Hochzeit« diese Hintergründe noch verschleiert 
läßt und eine künftige Analyse der »Versuchungen des hl. An- 
tonius«, des Sammelbeckens wildester Idolatrie, eine umfassende 
Erhellung spätmittelalterlichen Hierodulen- und Kedeschentums er- 
fordert, lassen wir es für heute bei der Andeutung bewenden, daß sich 
mit solcher »himmlischen Hierodulie« eine von Simon Magus, dem 
Stammvater aller Ketzerschaften, bis in die mittelalterlichen Nieder- 
lande zu verfolgende gnostische Ideologie verknüpfte, die in der 
Hierodule wirklich die Madonna: die leibhaftige Sophia sah. 
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Fünftes Kapitel 
AUFLOSUNGEN 


Dem Vorspiel der zwei Außenflügel des Altarwerks »Siczt erat 
in diebus Noe«, das uns für eine ganze Reihe schwer verständ- 
licher Gemälde Boschs die maßgebenden Leitmotive dargeboten hatte, 
lassen wir die Betrachtung der zwei Innenflügel und die Thematik des 
verschollenen Mittelstücks als Nachspiel folgen, das uns abschließende 
Erkenntnisse in Aussicht stellt (Abb. 24, 25). 

Erzherzog Ernst hat diesen Altar kurz vor seinem Tod — er starb 
in der Nacht vom 20. zum 21. Februar 1595 — am 28. Januar 1595 
für seine Sammlungen erworben. Nach der Verbuchung seines Kammer- 
herrn und Sekretärs Blaise Hütter wurden dafür 53,20 Gulden 
an Jacques Gramaye bezahlt. Ein niederer Preis, für den wir daran 
einen Maßstab haben, daß der gleiche Sammler am 14. Dezember 1594 
für eine »Kreuzigung« und »Vorhölle« des Meisters 106,40 Gulden, 
also genau das Doppelte als Kaufschilling erstattet hattet. Diese Preis- 
minderung mochte durch den ungewöhnlich lustlosen, ja ausgespro- 
chen trübsinnigen Stoff verursacht worden sein. Auch wurde der Altar 
wohl deshalb nicht für voll genommen, weil nicht nur seine Außen- 
tafeln, sondern auch die Innenflügel sich auf die Monochromie von 
Grau in Grau beschränkten. Ein singulärer Fall in der altnieder- 
ländischen Malerei und in Boschs eigenem Schaffen nur mit der aske- 
tischen Palette seines »Verlorenen Sohnes« zu vergleichen. In dieser 
koloristischen Zurückhaltung steckt ein Problem, dem wir zunächst 
durch eine Nachprüfung des "Themas beizukommen suchen. 

Der Titel »Sicut erat in diebus No&« stammt aus der Rede Jesu von 
den »Greueln der Verwüstung« (Matth. 24, 27. Luc. 17,26) und bildet 
dort den Vordersatz eines apokalyptischen Vergleiches, der durch den 
Nachsatz »ita erit et adventus filii hominis« erst sein spezifisches Ge- 
wicht empfängt. Wie diese Rede Jesu sich ausdrücklich auf den Pro- 
pheten Daniel beruft (Matth. 24,15), so führt sein Hoheitsname 
»filius hominis« uns mitten in das Kraftfeld jener Eschatologie hinein, 
die — als die eigenste Domäne Boschs — sich um die rätselvolle Mes- 
sianität des »Ben-Adam«, des »Erstgeborenen der Schöpfung« oder 
»Menschensohns« gruppiert?: 

Bei Daniel (7,13) wird der »Menschgestaltige« in des Himmels 
Wolken zum Flammenthron des Hochbetagten und den zehntausend 
mal zehntausend Cherubim getragen, wo er die Wahrzeichen des 
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ewigen Reichs empfängt. — Im 4. Esra 17 taucht er im Sturmwind aus 
dem Meeresgrund empor und fährt, geleitet von den Heerscharen des 
Himmels, zum Berg des Endkampfes und Weltgerichts, wo seine 
unzähligen Widersacher durch Flammengarben seines Mundes ein- 
geäschert werden. — Ebenso wird er in’ den Bilderreden Henochs 
(48 u. 69) als der vor Anbeginn der Welt »vorm Hochbetagten schon 
Genannte«, d.h. als der präexistente Urmensch, im Verborgenen 
gehalten und dazu aufgespart, am jüngsten Tag die Schöpfung zu 
erlösen. 

Die gleiche, zwischen Weltenbrand und Sturmflut hin- und her- 
getriebene Schreckensstunde geht auch in den zwei Evangelienberichten 
der Wiederkunft des Menschensohns voraus, wo unser Bildertitel 
»Gleichwie es in den Tagen Noahs war« von folgenden 
Vorhersagen umrahmt erscheint: »Dern gleich wie der Blitz ausgehet 
vom Aufgang, und scheinet bis zum Niedergang, also wird auch sein 
die Zukunft des Menschensohns. Wo aber ein Aas ist, da sammeln 
sich die Adler. Bald aber nach der Trübsal derselbigen Zeit werden 
Sonne und Mond den Schein verlieren, und die Sterne werden vom 
Himmel fallen, und die Kräfte des Himmels werden sich bewegen. 
Und alsdann wird erscheinen das Zeichen des Menschensohns im 
Himmel. Und alsdann werden heulen alle Geschlechter auf Erden, 
und werden schen kommen des Menschen Sohn in den Wolken des 
Himmels mit großer Kraft und Herrlichkeit. Und er wird senden 
seine Engel mit hellen Posaunen, und sie werden sammeln seine Aus- 
erwählten von den vier Winden, von einem Ende des Himmels zu 
dem andern (Matth. 24, 27-31). 

Gleich aber wie es zu der Zeit Noahs war, wird auch 
sein die Zukunft des Menschensohns. Denn gleich wie sie 
waren vor der Sintflut: sie aßen, sie tranken, sie freieten und ließen 
sich freien bis an den Tag, da Noah zu der Arche einging. Und sie 
achtetens nicht, bis die Sintflut kam, und nahm sie alle dahin: also 
wird auch sein die Zukunfl des Menschensohns« (Matth. 24, 37—39). 

Dies war die Textgrundlage der verschollenen Mitteltafel. Im Hin- 
blick auf die nachbarliche Sintflutlandschaft darf vermutet werden, 
daß Bosch die Wiederkunft des Menschensohns mit einer Sturmflut 
hintergründet hat. Ob er sie sonst — im Stil des späteren »Heu- 
wagen« — in eine realistische Zeitsatire eingekleidet, oder — wie auf 
dem Wiener »Weltgericht« — zur negativen Idealität traumhafter 
Schreckbilder gesteigert hatte, bleibt ganz ungewiß, da beide Seiten- 
flügel ein verschiedenartiges Gepräge tragen, indem uns links ein 
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Spielfeld der Chimäre, rechts eine wirklichkeitsgemäße Katastrophen- 


landschaft gegenübersteht. 


* 


’Thematisch ist der linke Seitenflügel ein Wurf von unerhörter 
Kühnheit, ein ikonographisches »hapax legomenon«, das nur in einem 
adamitischen Denkraum ausgeheckt und nur von Bosch bewältigt wer- 
den konnte. Was man bisher schablonenmäßig eine »Hölle« nennt, 
stellt ein schon vor der Sintflut spielendes und in der Sintflut unter- 
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gehendes Geschehnis dar: die in der Genesis (6, 1-8) überlieferte Ge- 
schichte von den Engelehen und dem daraus hervorgegangenen 
Geschlecht der Nephilim, auf dessen Namen wir die Tafel 
umzutaufen haben. Wir teilen den mosaischen Wortlaut mit: 

»Da sich aber die Menschen begannen zu mehren auf Erden, und 
ihnen Töchter geboren wurden, da sahen die Kinder Gottes nach den 
Töchtern der Menschen, wie sie schön waren, und nahmen zu Weibern, 
welche sie wollten. Da sprach der Herr: Die Menschen wollen sich von 
meinem Geist nicht mehr strafen lassen, denn sie sind Fleisch. Ich will 
ihnen noch Frist geben hundert und zwanzig Jahre. 

Es waren auch zu den Zeiten Tyrannen auf Erden. Denn da die 
Kinder Gottes zu den Menschen eingingen, und sie ihnen Kinder 
gebaren, wurden daraus Gewaltige in der Welt und berühmte Männer. 

Da aber der Herr sah, daß der Menschen Bosheit groß war auf 
Erden, und alles Dichten und Trachten ihres Herzens nur böse war 
immerdar, da reuete es ihn, daß er die Menschen gemacht hatte auf 
Erden, und sprach: Jch will die Menschen, die ich geschaffen habe, ver- 
tilgen von der Erde, vom Menschen an bis auf das Vieh und bis auf 
das Gewürm und bis auf die Vögel unter dem Himmel. Denn es reuet 
mich, daß ich sie gemacht habe. Und Noah fand Gnade vor dem 
Herrn.« 

In dem Geschlecht der Nephilim ragt ein erratischer Block von 
Urweltmythe in das Alte Testament hinein: Giganten, wie sie in der 
Menschheitssage — Lapithen und Kentauren, Thursen und Rakschasas — 
durch ungeschlachte Mordlust, nimmersatte Selbstsucht oder himmel- 
stürmerischen Frevelmut, Repräsentanten der gefallenen urzeitlichen 
Menschengattung sind. Philo von Alexandria hat dieser Sage eine 
eigene Exegese »peri giganton« zugeeignet. Auch wurde sie in den 
alttestamentlichen Pseudoepigraphen: dem »Buch der Jubiläen« 
(Kap. 5, 1-20), besonders im »Buch Henoch« näher ausgelegt und 
ins Dämonologische und Magische spezialisiert. Die bösen Engel werden 
nicht nur namentlich genannt, sondern mit ihren Namen auch die 
Inauguration in göttliche Geheimnisse verbunden, die sie als Zauber- 
kunst den Menschen offenbarten. In kurzem Auszug läßt sich nach 
dem Henochbuch (Kap. 6-8 u. 69, 2-10) die Nephilim-Sage dahin 
zusammenfassen. 

Zu Zeiten Jakobs fuhren, von Semjasa angeführt, zweihundert 
Engel auf den Gipfel des Hermon herab, um sich zur Meintat an 
den Menschentöchtern zu verschwören. Dreitausend Ellen lange Riesen 
gingen aus den unreinen Mischehen hervor, die zu abgöttischen Wissen- 
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schaften abgerichtet wurden. Asasel lehrte die Anfertigung von Mord- 
werkzeugen und kosmetischen Schminken, Semjasa die Beschwörungs- 
kunst und den Genuß und magischen Gebrauch der Wurzeln, Penemue 
die Kunst mit Tinte auf Papier zu schreiben und den Geschmack, das 
Süße und das Bittere zu unterscheiden, Kokabeel die Astrologie, Eze- 
geel die Wolkenkunde, Arakiel die Zeichen der Erde, Samsaveel die 
Zeichen der Sonne, Seriel die Zeichen des Mondes usf. Neben der ein- 
reißenden Unzucht und dem Menschenmord wird als Ergebnis solcher 
Schlangenweisheit, die jetzt von dem aus Himmlischem und Irdischem 
verzwitterten Geschlecht Besitz ergriff, hervorgehoben, daß sich die 
Menschen an den Vögeln, Tieren, Reptilien und Fischen zu ver- 
sündigen begannen, indem sie deren Fleisch und Blut zu essen lernten. 

Bosch hat demnach das große Thema ADAM fortgesponnen. Die 
Gottverbundenheit des Urstands zur Verworfenheit der Nephilim ver- 
kehrend, stellt sein Altarflügel thematisch, wie formal ein Gegenbild 
des »Tausendjährigen Reiches« dar, wie denn das unterhöhlte, kahle 
und zerrottete Revier wie eine Trümmerstätte des verlorenen Para- 
dieses wirkt. In grausam schneidendem Kontrast zu der utopischen 
»Engelliebe« jener Hochzeitstafel werden die Wechselbälge an das 
Licht gezerrt, die in der Urzeit aus seraphischen Vermählungen her- 
vorgegangen waren?. Dort eine fruchtbar aufquellende Wunderflora, 
hier starres Felsicht und verdorrtes Land. Dort eine Fülle seliger Ge- 
schwister, die sich zu dichten Gruppen oder Ringen sammeln, hier 
eine Handvoll Ungetüme im Leerlauf egoistischer Vereinzelung. Dort 
Himmelfahrten geist-erhöhter Menschen, hier Höllenstürze einer zu 
Amphibien und Insekten degenerierten Engelschar. 

Die auf ein tristes Grau verkümmerte Palette entspricht genaue- 
stens der Themenwahl, was die gewohnte Technik der Grisaille zu 
farbsymbolischer Bedeutsamkeit vertieft. Die Reue Gottes, daß er diese 
Welt erschuf und sein Entschluß, die abtrünnige Menschheit zu ver- 
nichten, spiegelt sich in der ausgebleichten Farbengebung, in der das 
Dasein seinen Glanz verlor und die Erscheinungswelt in Sack und 
Asche steht. — Dieser Befund zwingt zu der neuen Frage, weshalb der 
Auftraggeber Boschs gerade dieses ausgefallene Thema stellte, in das 
sich nur ein Mensch vertiefen konnte, der selbst von einer schöpfe- 
rischen Reue angewandelt war und eine eigene, kaum entworfene 
Welt verworfen hatte. — Die autobiographischen Medaillons der 
Außenflügel geben der Frage desto größeres Gewicht, als mit den 
Nephilim die dort geschilderten dämonischen Zauberkräfte in die Welt 
gekommen waren. 
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Der erste Eindruck vor dem linken Außenflügel ist dessen senk- 
rechte Abschüssigkeit. Der optische Zwang des gnadlosen »Hinunter!« 
setzt mit dem plumpen Absturz der Dämonen ein, von denen einer 
lotrecht und kopfunter auf einen spitzen Felsenkegel sackt. Das scharf- 
kantige Riff des Hermon, auf dessen ausgehöhlter Spitze sich drei 
Unholde zu geheimem Rat versammeln, führt diese vertikale Gravi- 
tation bis in den Mittelgrund hinab. — Dort setzt als zweiter Irrita- 
tionsfaktor, der das Unsicherheitsgefühl verstärkt, das Auftreten von 
Hohlräumen, Bergklammen und Toren, die ins Finstere führen, ein. 
Diese verhängnisvoll absackende und unterhöhlende Tendenz versinkt 
am unteren Bildrand — statt zu enden — ins Bodenlose einer ungeheuer- 
lichen Grube. 

Der kahle Boden ist nur dünn bevölkert. Ein paar Kopffüßler, 
Ratten, Molche oder Schnabeltiere kriechen da und dort herum und 
erst im Vordergrund schließt sich die Nephilim-Familie zu schwer be- 
schreiblicher Nichtsnutzigkeit zusammen. Das wälzt und räkelt sich in 
ungeschlachter Lust, nestelt die Haare, zieht hoffärtig mit einer langen 
Hutschleppe einher, schlägt eine Laute, ohne daß ein Zusammenhang 
ersichtlich würde, der erst durch das Zentralmotiv gestiftet wird. 

Den Mittelpunkt des trostlosen Gevierts bildet ein schildartig ge- 
schnittener Stein. Er ist von einem abgestorbenen Ast durchwachsen, 
auf dem ein schwarzbärtiger düsterer Knirps, in einem weißen Mantel 
eingeschlagen, sich zusammenkauert. Seine gespannte und geduckte 
Haltung, die sich wie ein Bogen krümmt, macht ihn zu einem In- 
begriff der Heimtücke und Schadenfreude. Durch den auf die genaue 
Mittelachse exponierten Gnom wird jener übers Eck gelehnte Schild 
zum eigentlichen Blickfang und tektonischen Eckstein der gesamten 
Szene. 

Der Eckstein steht mit der Gesamtidee der Altarschöpfung: der 
Sintflut in genauester Beziehung. Er geht auf ein der Rede Jesu 
von den »Greueln der Verwüstung« angemessenes Bibelwort zurück: 
das »erste Wehe« des Jesaias über die »Trunkenen von Ephraim und 
Juda«. Dort wird den »Taumelpriestern und -propheten« eine nah 
bevorstehende Sintflut angedroht, zugleich jedoch dem Gläubigen ein 
Eckstein der Gerechtigkeit verheißen, wenn es Jes. 28, 14—19 heißt: 

»So höret nun des Herrn Wort, ihr Spötter, die ihr herrschet über 
dies Volk, so zu Jerusalem ist. Denn ihr sprecht: Wir haben mit dem 
Tod einen Bund und mit der Hölle einen Vertrag gemacht: wenn eine 
Flut dahergehet, wird sie uns nicht treffen, denn wir haben die Lüge 
zu unsrer Zuflucht und die Heuchelei zu unserm Schirm gemacht. 
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Darum spricht der Herr, Herr: Siehe, ich lege in Zion einen Grund- 
stein, einen bewährten Stein, einen köstlichen Eckstein, der wohl ge- 
gründet ist. Wer glaubt, der fleucht nicht. Und ich will das Recht zur 
Richtschnur und die Gerechtigkeit zum Gewicht machen, so wird der 
Hagel die falsche Zuflucht wegtreiben und Wasser sollen den Schirm 
wegschwemmen. Daß euer Bund mit dem’ Tode los werde und euer 
Vertrag mit der Hölle nicht mehr bestehe. Und wenn eine Flut daher- 
gehet, wird sie euch zertreten, sobald sie dahergehet, wird sie euch 
wegnehmen. Kommt sie des Morgens, so geschieht’s des Morgens. Also 
auch, sie kommet des Tages oder des Nachts, denn allein die An- 
fechtung lehret aufs Wort merken.« 

Zwischen den »Taumelpriestern und -propheten«, die von der an+ 
gedrohten Flut verschlungen werden, und dem — gleich Noah — wahr- 
haft Frommen, der vor der Sintflut nicht entflieht, sondern gerade 
durch die Anfechtung in seinem Glauben noch bekräftigt wird, ergibt 
sich angesichts des Ecksteines der nämliche Kontrast, wie angesichts 
des Kelches auf der »Kana-Hochzeit« die Jüngerschaft des christ- 
lichen »Erkennungszeichens« und die Anhängerschaft des Götzenaltars 
auseinandertritt. So führt uns das Jesaias-Wort auf die Vermutung, 
daß die zauberkundigen Nephilim dem Maler nur als Vorwand dien- 
ten, um eine andere, auf Tod und Hölle eingeschworene Taumel- 
priesterschaft zu treffen: die semitische Mysterienloge, die auf den 
Außenflügeln ihr dämonisches Wesen treibt. Diese Vermutung gilt es 
zur Beweiskraft zu erheben. 

Bildachsen sind bei Bosch zugleich Gedankenbahnen, Verspannun- 
gen der inhaltlich entscheidenden Motive. So hier die augenfällige 
Korrelation, die zwischen jenem Knirps und einem — senkrecht unterm 
Eckstein — aus dem Abgrund auftauchenden Mann besteht, zu dessen 
Linken sich ein dumpfer Wassermann zusammenkauert. Im Gegensatz 
zu der in einen jüdischen Gebetsmantel gewickelten Zentralfigur, ist 
er in Kutte und Kapuze der begardhischen Wanderprediger gehüllt. 
Ist auch sein Antlitz bis zum Mund verkappt, genügt die kühn ge- 
schwungene Hakennase und das dunkle Auge, ihn in die Reihe der 
Realporträts des Auftraggebers‘ einzugliedern. — Der schaden- 
frohe Knirps ist als der von Jesaias angesprochene »Spötter«, der 
Mann im Abgrund als der »Gottesknecht im tiefsten Leiden« zu 
betrachten, dessen De-profundis-Pathos in Psalm 69, 2/3, 12 u. 15/16 
seine Textgrundlage hat: 

»Gott, hilf mir, denn das Wasser gehet mir bis an die Seele. Ich 
versinke in tiefem Schlamm, da kein Grund ist ... Ich habe einen 
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Sack angezogen, aber sie treiben Gespött mit mir. Errette mich aus 
dem Kot, daß ich nicht versinke, daß ich errettet werde von meinen 
Hassern ... Daß mich die Wasserflut nicht ersäufe, und die Tiefe 
nicht verschlinge, und das Loch der Grube nicht über mir zusammen- 
gehe.« 

Zu dieser Textquelle des Vordergrundmotivs tritt als tragender 
Stimmungshintergrund der Psalm 35, der in Vers 7 eine Rück- 
verknüpfung mit dem dritten Medaillon: dem mörderischen Überfall 
im Hohlweg, stiftet, für den der Hochmeister — »Auge um Auge, 
Zahn um Zahn« — bei Gott um Rache fleht: »Denn sie haben mir 
ohne Ursache gestellet ihr Netz ... und meiner Seele Gruben zu- 
gerichtet. Er (der Feind) müsse unversehens überfallen werden und 
sein Netz, das er gestellet hat, müsse ihn fahen, und müsse drinnen 
überfallen werden.« 

In den zwei Versen 13/14 sieht der Hochmeister seine eigene Wirk- 
samkeit als Krankenpfleger und Gesundbeter umrissen, für die er jetzt 
nur schnöden Undank erntet: »/Ich aber, wenn sie krank waren, zog 
einen Sack an, tat mir wehe mit Fasten und betete von Herzen stets. 
Ich hielt mich, als wäre es mein Freund und Bruder. Ich ging wie 
einer, der Leid trägt über seiner Mutter. Sie aber freuen sich über 
meinen Schaden und rotten sich.« 

Vers 15/16 bieten die Erklärung des Hinkenden im Felsentor, des 
grimmverbissenen Gesichts und des geblähten Bauches der beiden Un- 
getüme überm Grubenrand: »Es rotten sich die Hinkenden über mich 
ohne meine Schuld ... mit denen, die da heucheln und spotten um 
des Bauchs willen, beißen sie ihre Zähne zusammen über mich.« — 
Die Kutte des Begharden charakterisiert den Hochmeister als einen 
der »Stillen im Lande«, der sich in Vers 20 über Verdächtigungen 
seitens seiner Gegnerschaft beschwert: »Denn sie trachten Schaden zu 
tun und suchen falsche Anklagen wider die Stillen im Lande.« 

Schließlich erhebt der Mann im Abgrund mit Vers 24 den Blick 
zum »Eckstein der Gerechtigkeit« empor, dadurch bezeugend, daß die 
»Anfechtung« sein Gottvertrauen nur zu festigen vermochte: »Herr, 
mein Gott, richte mich nach deinem Recht, daß sie sich über mich nicht 
freuen. Rühmen und freuen müssen sich, die mir gönnen, daß ich 
Recht behalte, und immer sagen: Der Herr sei hoch gelobt, der seinem 
Knechte wohl will. Und meine Zunge soll reden von deiner Ge- 
rechtigkeit, und dich täglich preisen.« 

Als stiller Fingerzeig, daß sein Gebet erhört, treibt jenes Bäumchen 
hinterm Eckstein frische Blätter. Dort sitzt als Sinnzeichen der Selbst- 
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befreiung überm Kopf des Knirpses ein Vogel, wie er in Psalm 124,2 ff. 
vorgezeichnet ist: »Wo der Herr nicht bei uns wäre, wenn die Men- 
schen sich wider uns setzen ... so ersäufle uns Wasser, Ströme gingen 
über unsre Seele. Es gingen Wasser allzu hoch über unsre Seele. Ge- 
lobet sei der Herr, daß er uns nicht gibt zum Raub in ihre Zähne. 
Unsre Seele ist entronnen wie ein Vogel dem Stricke des Voglers. 
Der Strick ist zerrissen und wir sind los.« 


* 


Der rechte Seitenflügel, der bisher »Die Sintflut« heißt, ist richtiger 
mit »Der Ararat« bezeichnet, da nicht die tobende Vernichtung, 
sondern die Rettung aus der Wassersnot: die Landung auf dem Berg- 
gipfel geschildert ist. Im Gegensatz zur optischen Katabasis des linken 
Flügels, geht es um die Anabasis zum Ziel der Arche, die über immer 
höher aufgestaffelten Gebirgen als breitgelagertes Gewicht ganz oben 
ruht. — Die große Überschwemmung ist zurückgeebbt und ihre ab- 
geronnenen Wasser haben das Gesicht der Erde zu sauberen Kegeln, 
ja zu einer Pyramide modelliert. Wie große Salzhäufen sind diese 
Berge aufgeschüttet. In ihren Schluchten oder aufgebrochenen Höhlen 
geben sie unter windbrüchigen Bäumen ein Gewirr von Wasserleichen 
frei. Eine Besonderheit der Überschwemmungslandschaft besteht darin, 
daß sie zugleich als Winterlandschaft mit Schneeverwehungen und Eis- 
krusten gezeichnet ist. Da die Schneewächten der Vereisung ‘brüchig 
wurden, empfindet man den Eintritt einer wärmeren Jahreszeit, wie 
er auch in der Genesis (7, 11) mit kalendarischer Genauigkeit auf den 
siebzehnten Tag des zweiten Monats anberaumt erscheint. 

»Das ist der Tag, da aufbrachen alle Brunnen der großen Tiefe, 
und taten sich auf die Fenster des Himmels, und kam ein Regen auf 
Erden, vierzig Tage und vierzig Nächte.« 

Auf diese positive Vorstellung erneuter Erdbefruchtung ist das 
Bild gegründet, wird doch auch in der Bibel selbst der Sintflut- 
patriarch und seine Sippe, wie vormals das Stammelternpaar der 
Menschheit, eingesegnet: »Seid fruchtbar, und mehret euch, und er- 
füllet die Erde« (1. Mos. 9, 1). — So wird die Starrheit der Kadaver 
durch die unversehrte Lebenskraft der paarweise zurückkehrenden 
Tiere überwogen, die — durch die Leichenanhäufung der Serpentinen 
schreitend — in ihrer neugierig herumschnuppernden .Munterkeit an 
das Tierkarussell des »Tausendjährigen Reichs« gemahnen (Abb. 23). 

Vollends erheitert sich das trübe Bild in dem geschäftigen, wieder 
paarweise gruppierten Treiben in der Arche, wo Vater Noah selbst die 
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Klappe von dem Kasten hebt, um die Menagerie herauszulassen, und 
Sem, Ham, Japhet sich mit ihren jungen Weibern an den Reling 
drängen und ihnen, freudig aufgeregt, die wiederauferstandene liebe 
Erde zeigen. 

Die seelische Gefaßtheit, die den Gipfel der Verwesungslandschaft 
zu heiterer Versöhnlichkeit erlichtet, prägt sich desto tiefer ein, wenn 
man das Vordergrundmotiv ins Auge faßt. Dort ländet vor der Eis- 
kruste des Ufers eine junge Mutter, die noch im Tod mit aller Sorg- 
falt ein erstarrtes Wickelkind auf ihrem Schoße birgt. Dieses Motiv 
nimmt auf dem rechten Flügel die gleiche Stelle ein, die der in seiner 
Grube kauernde Hochmeister auf dem linken Flügel innehat. Die tote 
Mutter liegt genau im Sichtungswinkel seines Blickes, so daß ein 
innerer Zusammenhang vorauszusetzen und zu fragen ist, ob nicht 
gerade dieses Jammerbild ihn in den tiefsten Abgrund seines Daseins 
stürzte. 

Sieht man genauer zu, so stößt man links der toten Mutter auf den 
erstaunlichen Befund, daß dort ein Lebender sich aus dem Wasser 
rettet. Er stemmt sich mit dem rechten Ellenbogen auf das Eis und 
sucht sich mühsam daran hochzuziehen. Nach Kutte und Kapuze der 
Begharden ist es der gleiche Mann wie auf dem linken Flügel. In 
eigenmächtiger Erweiterung des Bibeltextes, der nur die Insassen der 
Arche als Überlebende der Sintflut kennt, hat der Hochmeister seine 
Rettung aus der links drüben aufklaffenden Wassergrube in den 
Vordergrund gerückt. — Dieser Befund führt zu drei kapitalen Kon- 
sequenzen: 

Erstens: Der Hochmeister, die tote Mutter und das tote Kind ge- 

hören als Familie zusammen. 

Zweitens: Die Grube links stellt seine »Sintflut« dar. Infolgedessen 
bilden sowohl »Das Geschlecht der Nephilim« als auch »Der 
Ararat« nur eine biblische Verkleidung seiner eigenen Katastrophe, 
bei der er Weib und Kind verloren, mit knapper Not sich selbst 
gerettet hat. 

Drittens: Wenn die vier Medaillons der Außenseiten seiner Lebens- 
beichte, die Innenseiten seinem tragischen Verhängnis zugeeignet 
sind, war der Altar als Ganzes zum Totenmal für die Ver- 
lorene bestimmt. Daher die leidvolle Thematik und das Grau in 
Grau, die ausgelöschte Lebensfarbe. 

Wie sie ums Leben kam, wird eine künftige Untersuchung bis ins 

einzelne erhellen. Die auf dem dritten Medaillon mit einem Wehe- 
schrei davonstiebende Nebelkrähe deutet an, daß sie bei diesem Über- 
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fall erschlagen wurde. Sie fiel als Opfer der nach dem Mysterien- 
verrat der »Kana-Hochzeit« entfesselten und beiderseits mit schonungs- 
loser Härte durchgeführten Sektenkonkurrenz des Freien Geistes mit 
der gnostischen Winkelloge. Die »Nephilim« sind eine mythische 
Projektion der Mordgesellen, die auf dem dritten Medaillon schon als 
dämonische Zauberer, zudem in der halb tierischen Gestalt der Ne- 
philim gezeichnet waren. Der »Ararat« erscheint als Stätte seines 
schmerzlichsten Verlustes und als Berg der Rettung, wie auf dem 
vierten Medaillon dem Meer des Unterganges auch solch ein Berg des 
Heiles gegenübersteht. 

Dieser. Mons Salvatoris birgt das Grab, aus dem die Gattin den 
Geretteten mit ihrer Totenhand begrüßt. So wirkt sie weiter als das 
»tugendhafte Weib« der Sprüche Salomos, die »ihre Arme ausbreitet 
zu dem Armen und reichet ihre Hand dem Dürfligen« (Spr. 31, 20). 
Auch ehrt das aus dem Grabe aufsprossende Palmreis ihre Tugend. 
Denn »der Gerechte wird grünen wie ein Palmbaum, er wird wachsen 
wie eine Ceder auf Libanon. Die gepflanzt sind in dem Hause des 
Herrn, werden in den Vorhöfen unsres Gottes grünen. Daß sie ver- 
kündigen, daß der Herr so fromm ist, mein Hort, und ist kein Un- 
recht an ihm (Ps. 92, 13/14. 16). 


Nur eine unerschütterliche Glaubenskraft, die unter schwersten 
Schicksalsschlägen sich an die Bibel festgeklammert und an ihr empor- 
gerichtet hat, vermochte das Konzept des Altarwerkes zu entwerfen, 
worin der Hochmeister des freien Geistes uns in dem Gleichmut 
wahrer Seelengröße gegenübersteht. In den Zerknirschungen und Auf- 
bäumungen beider Flügelbilder, so kühn sie das wohltemperierte Maß 
kirchlicher Frömmigkeit durchstoßen, herrscht gleichwohl eine weise 
Mäßigung, die zwischen Zorn und Milde, Grimm und Zartheit, 
Schmerz und Tröstung einen Ausgleich findet. Und Bosch war seinem 
Auftraggeber so tief und innerlich verbunden, daß er jedwede Stim- 
mungsschwankung aufzufangen und dadurch seinen Darstellungen die 
Spontaneität unmittelbaren Miterlebens zu verleihen wußte. 

In seinem Schaffen hinterließ die mörderische Katastrophe eine tiefe 
Spur: Der Überschwang des »Tausendjährigen Reiches« ist verrauscht. 
An seine Stelle treten die dämonisch heimgesuchten Einöden der Ere- 
miten; Büßer und Beter, deren einsame Passionen der »Einsiedler- 
Altar« (Venedig) zu einem Triptychon zusammenfaßt. Zugleich ver- 
schärft sich die Polemik seiner Kampf- und Rachebilder zum un- 
geheuerlichen Ausbruch der »Versuchungen des hl. Antonius« zu Lissa- 
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bon. Schließlich vertieft sich seine zweite Schaffenshälfte zu einer 
furchtbar ernsten Aufnahme des Passionsgedankens, die sich nach 
krassen Manifestationen wie der Genter »Kreuztragung« zur edlen 
Würde seiner »Dornenkrönung« stillt. 


* 


Anfang und Ende unserer Betrachtungen zusammenfassend, skizzie- 
ren wir die Nachwirkungen, die drei Motive des Altarwerks »Sicut 
erat in diebus No&« auf spätere Gemälde Boschs gezeitigt haben. Die 
Wiederaufnahmen verjährter Bildgedanken bezeugen das moralische 
Gedächtnis des Ideengebers: sein Gewissen, das noch nicht durch- 
gerungene Skrupel weiterwälzt, um sie in anhaltender Reue zu be- 
reinigen. 

So kehrt das Gattertor des ersten Medaillons, das rechts im Hinter- 
grund den Zugang zum Gehöft versperrt, auf dem Gemälde des 
»Verlorenen Sohnes« wieder (Abb. 12 u. 28). Das Rundbild zeigte 
einen derben Bretterzaun mit einer Tür, die sich an einem Dreiecks- 
winkel handlich öffnen läßt. Dieser ganz nüchtern abgebildete Ver- 
schlag wird auf dem späteren Gemälde zu einer geometrisch regel- 
mäßigen Figur gegliedert, worin, was wir »moralisches Gedächtnis« 
nennen, klar zutage tritt. 

Der rustikale Zugang zu dem unseligen Hof hatte sich der Erinne- 
rung des Auftraggebers peinlich eingeprägt, so daß er dieses Gatter, 
ganz wie es wirklich ausgesehen hatte, im ersten Rundbild wieder- 
geben ließ. Er brachte sein Verhängnis irgendwie mit dieser dreiecks- 
winkeligen Pforte in Verbindung. Sie war das Tor zum Bösen, eine 
Art von Falle, die ihn an dieser Stätte der Versündigung gefangen 
hielt. 

Die Rückkehr des verlorenen Sohnes in das Haus des Vaters führt 
durch das gleiche Gattertor als Grenzscheide des bösen und des guten 
Weges. Als Sinnbild seines neu erwachten guten Willens und in Be- 
folgung des Gebots der. Weisheit in den »Sprüchen Salomos« (8, 32. 
34): »So gehorchet mir nun, meine Kinder. Wohl denen, die meine 
Wege halten. Wohl dem Menschen, der mir gehorcht, daß er wache 
an meiner Tür täglich, daß er warte an den Pfosten meiner Tür«, hat 
sich das Gattertor aus seiner zufälligen Wirklichkeit in eine aufmerk- 
sam geordnete Gesetzlichkeit verwandelt. Hier hat ein gründliches 
»metanoeite« eine Bereinigung erzielt. 

Der Griff des Gatters stellt ein gleichseitiges Dreieck dar. Es ist mit 
seiner Basis, einem fast quadratischen Rechteck, in Diagonalverband 


108 


L UNWERSITÄTS- http//digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fraenger1950/0112 
BIaLloriER 


HEIDELBERG. 


verklammert. Das Rechteck wird durch eine Mittelachse in sechs regel- 
mäßige Felder aufgefächert. Alles in allem eine streng symmetrische 
Figur von offenkundiger Symbolbedeutung. 

Ihre sechs Felder sind ein Schema des Sechstagewerkes, das dem 
Menschen als Vorbild seines eigenen Tagwerks dienen sollte: eine 
Lehre, deren sich der Verlorene Sohn entschlagen hat. Er lebte viel- 
mehr den »sechs Stücken, die Gott hasset«, nach, die wieder in den 
»Sprüchen Salomos« verzeichnet und von den Mahnrufen begleitet 
sind: »Wie lange liegest du, Fauler? Wann wirst du aufstehen von 
deinem Schlaf? Ja, schlafe noch ein wenig, schlummre noch ein wenig, 
schlage die Hände ineinander ein wenig, daß du schlafest. So wird 
dich die Armut übereilen wie ein Fußgänger, und der Mangel wie ein 
gewappneter Mann« (6, 9-11 u. 16-19). 

Der gleiche Angelpunkt der Sechszahl dreht das Gattertor zum Guten 
und öffnet es auf den Erlösungsweg der jenseitigen Heilsgewißheit. 
Honorius Augustodunensis hat in seiner »Gemma animae« (3, 89) 
das Sechstagewerk mit dem Erlösungswerk synchronisiert, indem 
»sexta die Deus hominem condidit, sexta aetate, sexta feria, sexta 
hora eum redemit«, wonach der Mensch — am sechsten Wochentag 
erschaffen — im sechsten Weltalter erlöst wird, wiederum am sechsten 
Wochentag, zur sechsten Stunde®. 

So sitzt im sechsten Feld des Gatters, dem Geviert der Menschen- 
schöpfung, eine Elster: der schwarz-weiße Vogel, der dem »Parzifal« 
Wolframs von Eschenbach so tiefbedeutsam präludiert. Sie dient dort 
als Symbol des »Zwivels« (Zweifels = Zwiefalls), das heißt des 
Menschen, der vor die Entscheidung zwischen Schwarz und Weiß, 
zwischen dem Bösen und dem Guten, zwischen dem Weg zur Hölle 
und dem Weg zum Himmel steht’. 

Noch zweimal kehrt die Elster auf dem Bilde wieder. Sie stellt die 
seelische und sittliche Verfassung des »Verlorenen Sohnes« in drei 
Phasen dar, weshalb wir sie als seinen Seelenvogel anzusehen haben. 
Zunächst sitzt sie in einem Käfig vor der schlimmen Schenke, was 
die bisherige Verfangenheit des Helden im zweifelhaften Lustrevier 
der »Welt« bezeichnet. Dann machte sie sich frei und — wie im Mär- 
chen Vögel oft die Wege zeigen — flatterte sie dem Fliehenden voraus 
und ließ sich unten an dem Gatter nieder, wohin er seine nächsten 
Schritte setzen muß. 

Schließlich erschwingt sie in der Ferne eine hohe Stange und sichtet 
dort das aus den Bäumen hochragende Vaterhaus. Sie weist das Hoch- 
ziel für den richtigen Weg, wie links der umgestülpte Krug des Wirts- 
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hausgiebels den Krebsgang des verkehrten Weges plakatiert. — Wer 
freilich, wie v. Baldass°, in der Vogelstange einen Galgen und in der 
Elster nur ein Diebsgelichter sieht, verpfuscht nicht nur den anmutigen 
Tiefsinn dieses Vogelmärchens, sondern verbaut zugleich die denk- 
würdige Perspektive, die von dem altberühmten Elsterngleichnis Wolf- 
rams von Eschenbach zu Boschs »Verlorenem Sohn«, dem Parzifal 
der Niederlande, führt, in dessen Vagabundentracht der große 
Maler in prophetischer Vision den Volkshelden der Geusen: Ulen- 
spiegel, den Parzival de Costers, schon vorweggenommen hat’. 


Zu den methodisch aufschlußreichsten Übernahmen früherer Bild- 
motive gehört die Drachenburg im linken Hintergrund des »Hl. 
Christophorus« (Rotterdam, Boymans-Museum. — Abb. 8). Sie ist 
ein ähnliches Gehöft wie jene Farm, die auf dem ersten Medaillon sich 
um den stumpfen Synagogenturm gruppierte. Auch dieses einsame 
Kastell hat einen Spuk. Sein Wächter ist ein großer Drache, der sich 
bedrohlich über eine Mauerbrüstung lehnt. 

Die Drachenburg ist — wie der Eremitenbaum der rechten Hälfte — 
fürs erste legendarisch motiviert: Christophorus, oder, wie er vordem 
hieß, Reprobus, ein ungeschlachter Enakssohn, wollte sich nur dem 
Mächtigsten verdingen. Sein erster Herr war wohl ein mächtiger 
König, aber er hatte vor dem Teufel Angst. Der Riese kündigt ihm 
daher den Dienst, um sich dem Teufel zu verdingen. Doch dieser 
hatte wiederum vor Christus Angst, weshalb Reprobus diesen Mächtig- 
sten zu finden trachtet. Er tut bei einer Eremitenklause Fergendienst, 
wobei ihn eines Tags das Christkind mit dem Schwergewicht des 
ganzen Weltalls in die Knie zwingt. 

Das teuflische Kastell stellt demzufolge das frühere Diensthaus des 
Reprobus, die Baumklause zur Rechten seine jetzige Behausung dar: 
eine schnellfertige Erklärung, die jedoch die spezifische Ausgestaltung 
beider Ortlichkeiten unerläutert läßt. — Bosch pflegte solche Rand- 
akzente antithetisch zuzuspitzen. Auch hier ergibt sich aus der biblisch 
nachweisbaren Aufschirrung des Eremitenbaumes eine dialektische 
Spannung zwischen dem Ausgangspunkt und Ziel des Bildgeschehens, 
die sich in der zentralen Zweiergruppe zur Synthese bindet. 

»Wer sind die, welche fliegen wie die Wolken und wie die Tanben 
zu ihren Fenstern?« (Jes. 60, 8). Auf diese Worte messianischer Er- 
wartung geht das Geflirr der Zirruswölkchen und das Taubenhaus 
zurück, das Bosch in eine Gabelung des Eremitenbaumes klemmte. Die 
gleiche messianische Zuversicht bezeugt der auf den höchsten Zweig 


110 


L UNWERSITÄTS- http/digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fraenger1950/0114 
BIaLlorieR 


HEIDELBERG. 


gestülpte Bienenkorb, zu dem ein Putto klettert!°. Er deutet auf den 
zukünftigen Gottestag, zu dessen Vorzeichen die von den fernsten 
Strömen hergelockte Biene zählt: »Denn zu der Zeit wird der Herr 
zischen der Fliege am Ende der Wasser in Ägypten, und der Biene 
im Lande Assur« (Jes. 7, 18). — Bekrönt von solchen Friedenszeichen, 
versinnbildlicht der waagerecht aufgehängte, also dem Wechsel zwi- 
schen voll und leer enthobene Krug die eremitische Bedürfnislosigkeit, 
für die das Leben — wie eine Waage — in vollkommenes Gleich- 
gewicht, die Zeit zum Stillstand kam'!. Hier waltet Friede, denn wie 
Jakob Böhme sagt: 


»Wem Zeit wie Ewigkeit Der ist befreit 
Und Ewigkeit wie Zeit, Von allem Streit.« 


Zu der Trösteinsamkeit, dem Ziel des Friedens, stellt der Ausgangs- 
punkt in der Verkörperung des Drachens den Gegensatz des Kampfes 
und der tückischen Bedrohung dar. Um diese Drachenburg spielt eine 
eigene, von der Christophorus-Legende unabhängige Geschichte, die 
Bosch in ihrem Ablauf klar entwickelt hat. Am Ufer eines Flusses, 
der sich in breiter, ruhevoller Strömung in den Horizont verliert, 
liegen die Kleidungsstücke eines jungen Menschen, der dort gebadet, 
dann aber sich aus Neugierde dem Turm genähert hatte, wo ihn der 
überraschend auffahrende Drache so erschreckt, daß er — nackt, wie 
er ist — in großen Sprüngen sich zum Ufer flüchtet. Sein zwischen 
Turm und Badezeug fixierter Ort läßt keinen Zweifel an dem Vor- 
gang zu, daß erst das Bad, danach der Gang zum Turm, zuletzt die 
Flucht erfolgte: ein Ablauf, dessen biographische Symbolik ohne 
weiteres erhellt, wenn wir den Fluß als Strom der Zeit vor seiner 
Mündung in die Ewigkeit, demnach das Bad als Akt der Kathar- 
sis: seelischer Reinigung für Zeit und Ewigkeit, betrachten. Der neu- 
gierige Weg zum Turm entspricht dem Eintritt in die Synagoge 
Satans, die eine höhere Einweihung in Aussicht stellte, sich jedoch 
bald als Drachennest entpuppte, aus dem der junge Mensch in größtem 
Schrecken flieht. 

Demnach verknüpft der Hochmeister sein eigenes Geschick mit der 
Christophorus-Legende, indem er in der Burg des Teufels zugleich sein 
eigenes anfängliches Diensthaus in Erinnerung bringt. Noch aber bleibt 
der Drache zu erklären, der nicht aus der Legende, geschweige denn 
aus freier Phantasie, sondern aus einem Worte des Jesaias stammt, 
das uns ermöglicht, den genauen Ort, den das Christophorus-Gemälde 
im Lebensraum des Auftraggebers einnimmt, zu bestimmen. Die ihm 
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zugrunde liegende Bibelstelle (Jes. 14, 29) lautet: »Frene dich nicht, 
du ganzes Philisterland, daß die Rute, die dich schlug, zerbrochen ist. 
Denn aus der Wurzel der Schlange wird ein Basilisk kommen, und 
ihre Frucht wird ein feuriger Drache sein.« 

Wie ein geschlagener Simson warnt der Hochmeister in diesen Wor- 
ten alle dem Götzen Dagon dienenden Philister: seine bisherigen Kult- 
genossen —, sich ihres Sieges über ihn nicht allzusehr zu freuen. Er 
war ihr Züchtiger gewesen, was seine Fehdebilder scharf genug be- 
zeugen. Mag seine Rute durch die Katastrophe auch zerbrochen sein, 
weissagt er seinen Feinden doch den Untergang dadurch, daß sie durch 
ihre fortwuchernden Greuel schließlich selbst verschlungen werden. 

Im linken Bildeck zeigt sich das Motiv des Schiffbruchs aus dem 
vierten Rundbild wieder aufgenommen. Dort ragt als Wegweiser zur 
Unterwelt der Mastbaum eines Fahrzeugs aus dem Wasser, auf dessen 
Takelwerk ein Rabe hockt. Wie wichtig dem Hochmeister dieses 
Zeichen des Untersinkens in die Abgründe des Todes war, geht schon 
daraus hervor, daß er um dessentwillen jenen Widerspruch beiseite 
setzte, daß die Wassertiefe dem Fergen nur bis zu den Knöcheln 
reicht, trotzdem jedoch ein ganzes Schiff verschlingen konnte. Auch 
schreitet dieser Fährmann nicht durch den bewegten Strom, sondern 
durch ein trübgrünes, modernd abgestandenes Wasser. Sein toter 
Spiegel wirft kein Bild zurück, nimmt keine Farbe auf und stockt wie 
Blei. Es ist der Todesstrom. Zählt doch Christophorus zu den Seelen- 
fergen, die seit alters her zwischen dem Tod und Jenseits ihres Dienstes 
walten: Anubis, der den Horusknaben durch den Nil trägt, Charon 
und Amfortas, der als Fischerkönig die Abgeschiedenen zur Gralsburg 
übersetzt. 

Keine der hundertfachen Darstellungen der Legende hat ihren Tief- 
sinn so erschöpft wie diese Tafel, die zu den anspruchsvollsten Werken 
Boschs gehört. Es ist hier nicht der Ort, ihren Beziehungsreichtum 
einzeln auszubreiten. Wir weisen nur auf den uns aus der »Kana- 
Hochzeit« wohlvertrauten Dreiklang der symbolischen Farben: rot, 
weiß, schwarz und auf das eigentümliche Gewand des Fährmanns hin. 
Das Unterkleid des Fergen, dessen Vorstoß an den Ärmeln sichtbar 
wird, ist schwarz, sein Hemd aus weißem Linnen, und wiederum 
schwarz-weiß ist jene Schärpe, die er sehr augenfällig um die Hüfte 
trägt. Hier überwiegt die Todesfarbe, da nur die Fransen weiß ge- 
halten sind. Der Gürtel wird dadurch zur mystischen Binde, durch 
deren Anlegung der Neophyt zum Weihemahl des Fisches und 
damit auf sein Sterben vorbereitet wird!?. Doch über diese leidvolle 
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Verdüsterung obsiegt das aufrauschende Rot des Mantels, das sich 
beim Christkind in ein kräftiges Indischrot vertieft. Hier wirkt die 
Segenskraft des »Karneol auf Onyx Grunde«. 

Fassen wir schließlich das Gesicht des heiligen Christophorus ins 
Auge! In seinem traditionsgeprägten Typus trägt er den knorrigen, 
derb backenknochigen, kraushaarigen und buschbärtigen Kopf des echten 
Riesen, der seine unverdrossene Dienstbereitschaft in täppischer Treu- 
herzigkeit bezeugt. So malten ihn Dirk Bouts, Hans Memling, Albrecht 
Dürer, Lucas Cranach und der anderen mehr. Bosch ist von diesem 
Typus völlig abgewichen. Er hat ihm ein schmalstirniges und lang- 
gezogenes Gesicht gegeben, auf dem der Zug gutartiger Vertraulich- 
keit einem tiefernsten und vergrämten Ausdruck weichen mußte. 

Wie schon der Zwickel über seiner Stirn und die geschweifte Nase 
an das Gesicht des Hochmeisters gemahnt, läßt sich bei der Genauig- 
keit, womit der Maler solche Unterschiede festzuhalten wußte, auch 
sein Bart als eine Tracht des Hochmeisters erweisen, die er nach seiner 
Katastrophe anzunehmen für geraten fand. Denn von dem dunklen 
Haupthaar sondert sich der Bart durch seinen wolligen Ansatz und 
vor allem seine Rötlichkeit als späterer Zuwachs ab. Wir haben also 
ein dem Junker Jörg der Wartburgzeit entsprechendes Inkognito- 
porträt des bärtigen Reformators gegenüber, was sich sogar aus dem 
Zusammenhang des Bildes biblisch demonstrieren läßt. Denn bei 
Jesaias (7,20) wird die Zeit der rückkehrenden Biene als Tag der 
Reinigung und Wiederherstellung der Ehre angekündigt, wo nach 
dem Ritualgesetz (3.Mos. 14,9) der Bart, die Brauen und das Haar 
geschoren werden: »Zu selbiger Zeit wird der Herr das Haupt und die 
Haare an den Füßen und den Bart abnehmen durch ein gemietet 
Schermesser, nämlich durch die, so jenseits des Stroms sind, den König E 
von Assyrien.« — Der Mann im Bart erhofft nur noch den von Jesaias 
prophezeiten Tag der Wiederherstellung, an dem der Bart von ihm 
genommen und er — wie auf dem Außenbild des späteren »Heu- 
wagen«-Altars — sein altes Antlitz-wieder zeigen darf. 

Diese Identität wird letztlich durch das Attribut des Hochmeisters 
bestätigt: die Nebelkrähe, die am linken Rand des Bildes in der 
merkwürdigsten Metamorphose wiederkehrt. Wie sie im »Garten 
Eden« als Fischvogel mitten aus dem Urteich aufgestiegen war, hat 
sie hier eine Rückverwandlung angetreten, indem ihr Vogelleib zum 
schwarzen Fische wurde, der mit schwarzweißen Flügeln zu dem 
Wasserspiegel niederstreift. Wie der Hochmeister selbst als ein Ver- 
änderter, zum Sterben Vorbereiteter erscheint, veränderte sich auch 


: 113 


L UNIVERSITÄTS. http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/fraenger1950/0117 


BIBLIOTHEK 
HEIDELBERG 


sein Seelenvogel. Als ein lebendiges Gegenstück zur mystischen Schärpe 
machte sich dieser Vogelfisch dazu bereit, den Herrn auf seinem Ab- 
stieg in die acherontischen Gewässer zu begleiten. 


* 


Das letzte Bildwerk, das der Hochmeister bei Bosch bestellte, ist die 
in lebensgroßen Halbfiguren dargestellte »Andacht zum Kinde« 
(Köln, Wallraf-Richartz-Museum. — Abb. 30). Es ist ein Bild der 
Rückschau und verklärenden Erinnerung. Hier ist die heilige Fa- 
milie vereint, die der Hochmeister auf der »Kana-Hochzeit« gründen 
wollte, die aber durch die Nemesis, die jeder Selbstvergottung auf 
dem Fuße folgt, so schnell zerrüttet wurde. Es ist daher zugleich ein 
Bild der Sühnung und Versöhnung, das alle Bitternisse, die sich an 
die Synagoge knüpften, durch fromme, tröstliche Gedanken wieder- 
gutzumachen sucht. Ein stilles Bild: In seinem Hintergrund verglimmt 
die Bläue eines Wintertags in einer Abendröte, die das noch schnee- 
freie Gelände eines Hirtenangers fahl bescheint. Davor ein moosgrüner 
Damast, vor dem die Gottesmutter sich zu ihrem Kinde neigt. 

Ihr Antlitz, zart und schmächtig, ist von durchsichtiger Geistigkeit, 
denn seine sinnlichen Organe scheinen ganz ins Innere zurück- 
genommen. Die Nase ist in schmalspurigen Umrissen gegliedert, der 
Mund nur als ein zager Trennungsstrich in die zartroten Lippen ein- 
gezeichnet. Die Augen aber sind so tief gesenkt, daß sie sich nur in 
einem äußerst schmalen Schlitz zur Anschauung des heiligen Kindes 
öffnen. Die Vorstellung weltabgeschiedener Sammlung und Versunken- 
heit wird durch die Farbe ihres Mantels noch sinnfälliger gemacht. 
In ungebrochenem Weiß zu einem eigentümlich starren Dreieck hoch- 
gezogen, schließt er die Jungfrau wie eine Zelle ein. Rein malerisch 
gibt diese Folie die Möglichkeit, dem Inkarnat — trotz seiner Blässe — 
die Anmut stillen Blühens zu verleihen, während in übertragenem 
Sinn das blanke Weiß des unbetretenen Schneefelds oder ungetrübten 
Linnens die Gleichnisfarbe makelloser Reinheit ist. 

Zwischen den vertikalen Achsen des Damastvorhangs und der hori- 
zontalen Lagerung des Kindes in der Krippe sind Haupt und Hände 
der Maria als Diagonalen eingespannt, und diese Schrägneigung ver- 
dichtet sich auch seelisch zu dem Inbegriff der Zuneigung: Während 
das Antlitz in tief hingegebener Anschauung verharrt, erheben sich 
die Hände zu einer Form der Anbetung, die in sublimer Weise einen 
unsichtbaren Herzensvorgang greifbar macht: Die Finger giebeln vor 
der Brust der Mutter derart, daß der zurückgebogene Daumen nach 
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dem Herzen weist, während die Hände sich gleich einer Pforte zu 
dem Kinde öffnen. Dies will besagen, daß die Gottesmutter durch 
diese Pforte des Gebets das Kind hineinführt in ihr Innerstes, wonach 
wir diese Hände geradewegs als eine Stellvertretung ihres Herzens, 
als ihren »Herzensschrein« bezeichnen dürfen. Doch auch der Inhalt 
des Gebets ist angedeutet, das um die Vorahnung der Schmerzens- 
mutter kreist, die sich schon von der Blutspur des Kalvarienbergs ge- 
zeichnet weiß: Der Gürtel unter ihrem Herzen trägt zwei rote Kreuze. 

Das Attribut der Gottesmutter ist eine rote Kuh. Gleich einem 
Heiltum urtümlicher Gotteskraft zeichnen sich ihre Hörner auf dem 
reinen Weiß des Mantels so bedeutsam ab, als ob sie Mosis Hörner 
auf dem Haupte trage. Sie ist das heilige Sühnetier des Alten Testa- 
mentes: »die rötliche Kuh, ohne Gebrechen, an der kein Fehl sei und 
auf die noch nie ein Joch gekommen«, die — nach 4. Mos. 19, 2-9 — 
dem Priester Eleasar als Sindopfer zur Schlachtung und Verbrennung 
übergeben wird, wonach die Asche dieser Kuh, mit Sprengwasser 
gemischt, zur Reinigung des ganzen Volkes dient. Insonderheit ist 
dabei vorgeschrieben, daß Eleasar scharlachfarbene Wolle auf die 
Kuh zu werfen hat. 

Bosch machte sich die Bibelvorschriften genau zu eigen: Er hat den 
Stirnschopf seiner Kuh so säuberlich gekräuselt, daß wir allein an 
dieser makellosen Zierde ihre Auserlesenheit erkennen müßten. Um 
sie zugleich als Sühnetier zu charakterisieren, hat Bosch die scharlach- 
rote Wolle über dem Haupt des Tieres derart angebracht, daß der 
herabzielende rote Keil genau dem dreiecksförmig aufstrebenden Weiß 
entspricht, worin der Mantel der Maria sich entfaltet. Dieser Zu- 
sammenklang von Rot und Weiß läßt uns die Sühnekraft des heiligen 
Tieres geradezu in ihrem magischen Vollzug erleben. 

Die geistige Beziehung zwischen Sühnekuh und Christkind wird 
durch einen Satz aus dem Ebräerbrief geknüpft, den der Hochmeister 
als Illustrationsgrundlage vorgeschrieben hatte: »Denn so die Asche 
von der Kuh, gesprenget, heiligt die Unreinen zu der leiblichen 
Reinigkeit, wieviel mehr wird das Blut Christi, der sich selbst ohne 
Fehl durch den ewigen Geist Gott geopfert hat, unser Gewissen 
reinigen von den toten Werken, zu dienen dem lebendigen Gott« 
(Ebr. 9, 13. 14). 

So trägt der Hochmeister um die heraufbeschworene und zur 
Marienseligkeit erhöhte Frau, was an synagogalem Wissen für ihn 
greifbar war, zusammen, um ein ganz stilles Sühnungs- und Ver- 
söhnungsfest zu feiern. Und auch das Kind, das er so früh verlor, hat 
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er mit altjüdischen Segenskräften ausgestattet, um auch hier Frieden 
zu stiften und der kleinen Seele wohlzutun'®. 

Wenn man das nackte Menschlein in der Krippe sieht, das sich 
auch nicht im mindesten dazu ermuntert fühlt, das »holdselige« Lächeln 
üblicher Bambinos aufzusetzen, möchte man freilich auf den ersten 
Blick von Segensausstrahlungen nichts bemerken. Denn abgesehen 
davon, daß es seinen Schoß dem warmen Anhauch der zwei Tiere 
öffnet, scheint es in puppenhafter Starrheit dazuliegen. Um so er- 
staunlicher daher die Wahrnehmung, mit welcher Heimlichkeit der 
Maler dies scheinbar völlig teilnahmslose Menschenkind zu einem 
Heilsträger erhoben hat! 

Schauen wir beide Kinderhände an, so finden wir sie in der gleichen 
Fingerstellung aufgefächert: Die Daumen sind jeweils weit abgespreizt, 
die Zeigefinger stehen gesondert, dann sind die Mittel- und die Ring- 
finger ganz dicht geschlossen, von denen wiederum die kleinen Finger 
in möglichst weitem Abstand abgespreitet sind. — Es handelt sich 
dabei um die uralte Ritualgebärde, womit der höchste Segensspruch 
des Alten Testaments begleitet wurde, dessen Aussprechung das Vor- 
recht »Aarons und seiner Söhne«, also der hohen Priesterschaft ge- 
wesen war, die nach vollbrachtem Opfer diese Segensformel mit hoch- 
erhobenen Händen zelebrierten. Während noch heute jeder Gottes- 
dienst der Christenheit mit dem Verkünden dieses Segens schließt, 
blieb jene Ritualgebärde der bannkräftig gespreizten Finger auf den 
jüdischen Kult beschränkt. 

Indem der Maler diese Ritualgebärde — für Laien fast unmerk- 
bar — auf das Christkind übertrug, vermochte er dem Säugling seine 
völlige Naivität zu lassen, scheint er doch seine Fingerchen rein 
spielerisch zu spreizen. Jedoch gerade dieses unschuldige Spiel birgt 
den meditativen Anreiz, zu ermessen, wie ganz und gar die Wesen- 
‚heit des Gotteskindes von ewigen Heilskräften durchdrungen sei, 
wenn es selbst bei ganz unbewußtem Tun und Lassen gar nicht anders 
kann, als immerfort das Böse bannen und das Heil erwirken. — Auch 
stellen diese Segenshände den Strahlungskern der magischen Gebete 
Marias und des Pflegevaters dar, wie sie denn auch in die genaue 
Mittelachse des Gemäldes eingegliedert wurden. 

Der malvengrün und weiß gekleideten Maria sitzt der Hochmeister 
in Gestalt St. Josephs gegenüber. Er trägt ein weinrotes Gewand und 
eine Kappe, die sich aus dunklem Indigo zu Schwarz vertieft: zwei 
Farben der Entsprechung und des Gegensatzes, wie auch die Cha- 
raktere ihrer Träger wesensverwandt und -gegensätzlich sind. 
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Die Übereinstimmung besteht in der andächtigen Versenkung, die 
sich auch bei dem Mann in einer Ausgelöschtheit aller Sinne äußert. 
Auch kehrt die eigentümliche Gebetsmagie der Mutter abgewandelt 
wieder, indem St. Joseph mit der Linken in die Krippe greift, während 
er seine Rechte mit beteuernder Gebärde in den Busen schiebt, wobei 
der Daumen wieder nach dem Herzen deutet. Er kommt dabei mit 
seinen Fingerspitzen, so nahe es die fromme Scheu gestattet, an den 
Kopf des Neugeborenen heran, und diese heilsame Annäherung führt 
einen Kräftestrom in seinen Körper ein, der, durch den linken Arm 
zum Nacken laufend, das vorgeneigte Haupt in seine Bahn bezieht, 
um durch den rechten Arm ins Herz zu münden, so daß auch hier die 
andächtige Handgebärde zu einem Gleichnis für die Einverleibung 
und Verinnerung des Christkinds durch den meditierenden Betrachter 
wird. 

Der Gegensatz des Elternpaares beruht auf ihrem Altersunterschied 
und damit der Erfahrungssumme, welche auf ihren Mienen ein- 
getragen steht: Maria hat ein unbeschriebenes Gesicht, das nur im all- 
gemeinen demütige Milde spiegelt, wogegen Joseph ein von Gram 
zermürbtes, von Kümmernis geprüftes, auch seelisch kahl gewordenes 
Antlitz trägt. Hier glimmt der Seelenfunke nur noch in der Asche, 
der in den Zügen der Maria wie auf einer schlanken Kerze schwebt. 

Diese Verschiedenartigkeit tritt uns auch in den Landschaften ent- 
gegen, die dem Elternpaar als Seelenräume zugeordnet sind: Über dem 
kummervollen Mann liegt eine:unwegsame Heide, kahl und aus- 
gedörrt, in der die sonst so frohbewegte Engelsbotschaft an die Hirten 
in auffällig betonter Einzahl vor sich geht. Ist doch der biblische 
Plural der Engel wie der Hirten auf den Singular zurückgeführt: 
eine Vereinsamung, die durch den einsiedelnden Krähenvogel und das 
in Grau getauchte Kirchspiel in der Ferne noch gesteigert wird. 

Hinter der Gottesmutter aber ist ein Weg gebahnt, der vor dem 
Tor in einen Hag von jungen Buchen führt. Und bei der Lieben Frau 
gibt’s eine offene Pforte, ein sicheres Obdach, eine Unterkunft am 
roten Feuer, wie sich in dieser mütterlichen Lebenshälfte auch alles 
paarweise einander zugesellt: Zwei Hirten sitzen diesmal bei den 
Schafen, ein Vogelpärchen nistet auf dem Tor, und wiederum zwei 
Hirten rasten an der Feuerstelle, wärmen Hand und Fuß und halten 
dort ein blankes Ei bereit, das nicht nur ihre urtümliche Hirtenspeise, 
sondern bei Bosch auch stehendes Symbol des Lebensursprungs bildet. 

Aus diesem Hintergrund des Hirtenlebens hat sich ein Zaungast zu 
der heiligen Familie aufgemacht. Ein schwarzes Wolltuch um den 
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Kopf geschlungen, die Worfel in der Linken und blonde Simpel- 
fransen in die Stirn gekämmt, lacht er aus seinem tumben, erdigen 
Gesicht zu uns herüber, um uns in täppischem Entzücken zuzublinzeln, 
daß heute Nacht das Heil der Armen angebrochen sei. Er ist kein 
Narr, wie man gemeinhin liest, sondern der Mensch in Knechtsgestalt, 
der gute Hirte, die einfältige, fromme Seele, für die der Herr in 
einem Stall geboren, zur Knechtsgestalt erniedrigt und zum Hirten- 
dienst berufen ist. 

Dem zutraulichen Hirten ist der Esel zugesellt, der mit gleich 
täppischer Betulichkeit sich zu der Krippe drängt und sich dabei ver- 
stohlen dünn macht, um nur ja mit seinem langohrigen Graukopf 
an dem Schatz der Mühseligen und Beladenen teilzuhaben. Seine 
hervorgehobene Mittelstellung geht auf ein Bibelwort zurück: »Der 
Esel kennt die Krippe seines Herrn.« So stellt Jesaias, der Prophet 
Weihnachtens, das anhängliche Grautier den verstockten Seelen als ein 
Beispiel hin, wie es auch das von Christus selbst erwählte Reittier 
des Palmsonntags ist. 

So stehen drei Menschen und zwei Tiere, dazu — vom Hirten auf- 
gemuntert, nah heranzutreten — auch wir Betrachter"‘) um die Krippe, 
die nicht, wie sonst, aus Tannenholz gefugt, sondern aus grauen Steinen 
aufgemauert ist. Dadurch empfängt sie etwas grufthaft Starres und 
die trübselige Kälte eines Sarkophags. Wenn sich durch solche An- 
gleichung die Krippe Jesu insgeheim zu seinem Grab verwandelt, so 
birgt die Wiegengruft den tröstlichen Gedanken, daß Christi Sühn- 
opfer den Tod besiegt und dessen düsteren Ort zu einer Wiege der 
Neugeburt und Auferstehung macht. Als Sinnbild dieser Todes- 
überwindung ist die Stirnseite der Gruft geborsten. Das Gotteskind 
hat sie schon österlich zersprengt. 

Für jenen fahlen, abgehärmten Mann hat dies noch eine ganz per- 
sönliche Bedeutung: Es ist sein eigenes Grab, in das er starrt, und seine 
eigene Erlösungshoffnung, zu der er in effigie sich bekennt. Gehen wir, 
um dies Innerste des Werkes zu erschließen, vom rein Formalen, seiner 
kompositionellen und koloristischen Gewichtsverteilung aus! 

Maria und der Pflegevater sind in dem Umriß eines schrägen 
Parallelogramms einander zugeneigt. Dadurch ergibt sich eine merk- 
würdige Abschüssigkeit des Bildes nach der rechten Seite. Sie wird 
dadurch verstärkt, daß den schlank aufsteigenden Händen der Maria 
die schwerlastende Winkelbrechung gegenübersteht, in der sich Joseph 
auf die Stirnseite der Krippe stützt. Besonders aber sind es farbige 
Gewichte, welche das Bild nach rechts herunterziehen, indem breit- 
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flächiges Graphit- und Schiefergrau mit Indigo und tiefem Schwarz 
zusammenwirken, um eine Stimmung zu erzeugen, auf der der fahle 
Bleiglanz des Saturnus lastet. Die Stimmgabel für diese trübe Skala 
ist auf den grauen Platten angeschlagen, woraus der Krippen-Sarkophag 
besteht, und je zudrängender die Dunkelheit des Schwarz das Krippen- 
bett umdüstert, desto entschiedener wird es eine Gruft. 

Auf dieser absinkenden, grau gewordenen Hälfte lehnt an der 
Wiegengruft der bleiche Mann, dessen verfallenes Antlitz, schon vom 
Tod gezeichnet, unwiderstehlich durch den schwarzen Niederfall der 
Kappe zum Grabesrand hinabgezogen wird. Er ist sehr müde, doch 
die überschärfte Wachsamkeit seines durch Meditation gespornten 
Geistes hält ihn so lange noch aufrecht, bis »die Zeit erfüllt« und er 
der Weihnachtsgnade innerlich versichert ist. 

Er war ein Magus, der sich auf die Praktiken anziehungskräftiger 
Berührungen, auf die Erfüllbarkeit von Wünschen und auf Beschwö- 
rungen verstanden hat. So unterfing er sich, ein magisches Pfand für 
die Erfüllung seiner Sehnsucht einzusetzen, indem er sich zum heiligen 
Joseph machte, um durch diese Selbstverwandlung — in imagine pro 
rei veritate — einmal die Pflegschaft eines heiligen Kindes auszuüben 
und mit der Jungfrau-Mutter für die Ewigkeit vermählt zu sein. Er 
hat sich gründlich darauf vorbereitet, und was er an tiefsinnigen, 
anmutigen und schmerzlichen Gedanken sich zusammenreimte, trug 
er dem Meister Bosch zu malen auf, als er bei ihm sein Epitaphium 
bestellte. 
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ANMERKUNGEN 


Zu Kapitel 1: Verknüpfungen 


1. Dieses aus spanischem Privatbesitz des Grafen Markies Chiloedes-Madrid 
in die Sammlung F. Koenigs-Haarlem übergegangene Altarfragment geht seit 
seiner ersten öffentlichen Ausstellung im Ryksmuseum Amsterdam (1929) bis 
heute unter einer Fehlbenennung und Vertauschung der zwei Flügelbilder, 
deren Mitteltafel in Verschollenheit geriet. Da man die Innenseiten fälschlich 
als „Die Sintflut« und „Die Hölle« titulierte und demgemäß die 
»Sintflut« linkshin und die »Hölle« rechtshin anberaumte, gerieten die vier 
Medaillons der Außenseiten in eine sinnwidrige Reihenfolge. 

Ich stelle den authentischen Sachverhalt durch meinen Nachweis wieder 
her, daß es sich bei der sog. »Hölle« um die Darstellung des vorsint- 
flutlichen Geschlechts der Nephilim handelt, wodurch die 
Innenseiten ihren ursprünglichen Standort und die Medaillons ihre einzig 
sinnvoll in der Bekehrung gipfelnde Abfolge zurückerhalten. Auch 
identifiziere ich das Altarwerk mit dem von C. v. Mander angeführten, als 
verschollen angesehenen Altarwerk »Sieut erat in diebus Noe«, dessen dem 
Evangelium entlehnter Titel das Werk als Ganzes zu einem Sintflut- 
Triptychonauseinem Gusse macht. 

2. Im ersten Band meiner Bosch-Studien »Das Tausendjährige Reich. Grund- 
züge einer Auslegung«e, München, Winkler-Verlag 1947, setze ich die 
Geschichte der adamitischen »Homines intelligentiae« zu Brüssel eingehend 
auseinander. Ihr Versammlungsort wird im Kameryker Protokoll ($ 17) fol- 
gendermaßen beschrieben: »Item extra muros Bruxellienses est quaedam 
Insris cuisdam scabini dicti oppidi, ubi ad celebrandum sua conventicula con- 
veniunt«. Vgl. Paul Fred&ricq: Corpus documentorum inquisitionis haere- 
ticae pravitatis neerlandicae, Gent und s’'Gravenhage 1889 ff., Bd. 1, S. 272. 

3. Hosea war auf göttlichen Befehl mit einer im Dienst der Muttergöttin 
Istar stehenden Hierodule verehelicht. »Da der Herr anfıng zu reden durch 
Hosea sprach er zu ihm: Gehe hin, und nimm ein Hurenweib und Hurenkinder, 
denn das Land läuft vom Herrn der Hurerei nach. Und er ging hin.und nahm 
Gomer, die Tochter Diblaims« (Hos.1, 2/3). Damit verknüpft sich die pro- 
phetische Symbolik, daß diese Tempeldirne als Gleichnis des abgöttischen, trotz- 
dem jedoch von seinem Gott Jaweh geliebten und zur Erlösung prädestinierten 
Volkes Israel zu gelten hat. — Vgl. Alfred Jeremias: Das alte Testa- 
ment im Licht des alten Orient, Leipzig 1930 %, S. 715. 

4. Zur Nebelkrähe als Wahrzeichen des Hochmeisters vgl. »Das Tau- 
sendjährige Reich« S.131 ff. Es handelt sich um das gleiche Katharer- 
Symbol, wie bei der Elster, womit. Wolfram von Eschenbach seinen 
»Parzifal« eröffnet. Die Elsternfarbe ist für ihn der Inbegriff des »zwivels« 
(= Zweifels), der jedoch nicht im heutigen Sinn als Glaubens- und Ge- 
wissensschwanken, sondern in ursprünglichem Wortverstand als »Zwie-fall«, 
will sagen: grundgegebene Polarität der kosmischen, moralischen und meta- 
physischen Gewalten zu verstehen ist. — Der Dichter unterscheidet nach 
der Elsternfarbe einen weißen, schwarzen und weiß-schwarzen Menschen. Der 
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weiße stellt die ritterliche, d.h. idealmenschliche »szaete«, die unbeirrbare 
Beharrlichkeit im Dienst des Guten dar. Ihm ist das Himmelreich vorherbe- 
stimmt. Im schwarzen ist die »arstaete«: die sittliche Haltlosigkeit verkörpert, 
durch die ser rettungslos der Ausübung des Bösen, somit der Hölle zuge- 
trieben wird. Doch der schwarz-weiße Mensch ringt mit dem Zweifel und 
bemeistert ihn. — 

Nichts kann magische Gebundenheit des Hochmeisters einleuch- 
tender bezeugen, als daß er dieses Katharer-Symbol zu seinem eigenen Wahr- 
zeichen erhoben hat. Während die Elster selbst drei sinnbetonte Stellen des 
Gemäldes „Der verlorene Sohn« (Abb. 12 u.28) besetzt, hat er die 
gleichfarbige Nebelkrähe zu seinem Seelenvogel auserkoren. Der Austausch 
war voraussichtlich dadurch verursacht, daß der Krähenvogel von alters her 
augurische Bedeutung hat. Auch ist er nicht durch jenen sprichwörtlichen 
Nebensinn der Elster: des Diebischen und Geschwätzigen belastet, der etwa 
in der Kunstgeschichte dazu führen konnte, daß man die wolframsche „Elster 
auf dem Galgen« Pieter Bruegels gemeinhin anekdotenhaft verkennt. 


5. Die pietistischen Irrfahrten der liebenden Seele zum Bräutigam gehen auf 
die »Pia desideriax des Jesuitenpaters Hermann Hugo zurück. Dasin drei 
Bücher gegliederte Werk ist 1624 zu Antwerpen mit 46 Kupferstichen des 
Boetius a Bolswert, die in späteren Ausgaben durch Holzschnittkopien Chri- 
stoph a Sichems ersetzt wurden, erschienen. In alle Weltsprachen übersetzt ist 
dieses Werk zu einem Grundbuch pietistischer Erbauung geworden. Madame 
de Guyon hat den ursprünglichen Illustrationsbestand durch 60 Embleme 
aus den »Amoris divini Emblemata« des Otto Vaenius (Antwerpen 1615) und 
44 eigene Sinnbilder erweitert. Vgl. Adolf Spamer: Das kleine Andachtsbild 
vom 14. bis zum 20. Jahrhundert, München 1939, S. 144 ff. 


Zu Kapitel 2: Der biographische Gehalt der »Hochzeit zu Kana« 


1. Ludwig von Baldass : Hieronymus Bosch, Wien 1943, $.42. Wir 
werden uns mit ähnlichen Verkennungen in dieser reproduktionstechnisch vor- 
züglich ausgestatteten, textlich in jedem Sinn des Wortes die Plattform heuti- 
ger Bosch-Betrachtung darstellenden Publikation noch öfters zu befassen haben. 

2. Dieses »Erkennungszeichen«, das als Dreisproß bei emporgehobener Hand 
die Lebensrune, bei gesenkter Hand die Todesrune darstellt, habe ich im 
»Tausendjährigen Reich« S. 121, besonders S. 125 ausführlich besprochen. 
Schon bei Sebastian Brant findet man die Gebärdensprache als Kennmal 
der Freigeist-Leute beachtet. In seinem Schmähgedicht auf die Beghinen und 
Begharden, das er der 1497 erschienenen lateinischen Übersetzung seines 
»Narrenschiffs«e von Jacob Locher beigesteuert hat, ermiedrigt er deren 
pythagoräische Fingersprache, die — wie bei den Karthäu- 
sern — als notdürftiger Verständigungsbehelf einer an asketisches Still- 
schweigen. gebundenen. Disziplin zu gelten hat, zu Kammerfensterl-Klopf- 
signalen, wenn er Vers 63/64 schreibt: 

»Signaque dant dygitis pulsantibus: atque recepto 
Responso: admittit janua quaque suum.« 
»De singularitate quorundam novorum fatuorum additio Sebastiani Brant.« 
In Friedrich Zarnckes kritischer Ausgabe des Narrenschiffs, Leipzig 1854, 


3. Ich zitiere diesen Spruch nicht nach der Lutherbibel, sondern nach der 
Übersetzung Hanns Liljes (Das letzte Buch der Bibel, Berlin 1940, 
S. 233), da sie den Imperativ des Schlusses deutlicher herausarbeitet. 


4. Vgl. Anmerkung 4 des vorigen Kapitels. Außer im »Garten Eden« 
kommt die Nebelkrähe als Wahrzeichen des Hochmeisters auch auf deın 
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Mittelfeld des »Tausendjährigen Reiches« vor, ferner in einer Abfolge sieben 
weiterer Gemälde, die sich bis in die letzten Lebensjahre Boschs erstrecken. 
Diese Bilderkette, welche die gewichtigsten Dreitafelwerke Boschs — seine 
»Versuchungen des bg. Antoniuse, den »Heuwagen«, das Wiener »Welt- 
gericht« — umfaßt, wird dadurch der unmittelbaren Einflußsphäre des ketzer- 
tlıeologischen Ideengebers unterstellt. Den einzelnen Gemälden wächst der 
neue Sinn freigeistiger Lehr- und Lebensdokumente zu, wodurch sich ein 
historisch .quellenmäßiges Material erschließt, das die so dürftige Spur, die 
Bosch in den Archiven hinterlassen hat, zu einer breiten, von dem Meister 
selbst gebauten Straße ausgestaltet. 

Zum ersten Male kommt das Symbol im »Garten Eden« vor, wo rechts 
im Vordergrund die Genesis der Nebelkrähe geschildert wird. 
Dort taucht sie aus dem Teich der Schöpfungstiefe, den Bosch mit lauter 
Mischwesen bevölkert hat, die halb dem Wasser, halb der Erde oder Luft 
gehören, also noch in genetischen Zwischenstadien begriffen sind. Als die 
Zentralfigur des Teiches schwingt sie sich als schwarz-weißerFisch- 
vogel empor, um alsbald völlig ausgestaltet, zu Füßen ihres Meisters Platz 
zu nehmen. 

5. Im »Tausendjährigen Reiche, $.127 ff. betitelte ich den geheimnisvollen 
Vorgang, der in der kristallenen Höhle am- Schnittpunkt zwischen Paradies 
und Hölle spielt, als »Höhle des Pythagoras«. Erinnert diese noch halb unter- 
irdische Epiphanie des Hochmeisters und seiner Braut doch unmittelbar an 
den pythagoräischen Zamolxis und dessen dreijährigen Aufenthalt im 
Unsichtbaren einer Höhlenwohnung, aus der er, wiederaufsteigend, den Thra- 
kern das Mysterium der Unsterblichkeit als eine selbsterfahrene Lebenstat- 
sache verkündigt hat. Oder man denkt an Zoroaster und seine quellen- 
ieiche und umblümte Höhle, die er als Symbolum des Weltenschoßes dem 
Allschöpfer Mithra weihte, schließlich an Manis Wiederkunft aus seiner 
Höhle fern im Osten, in die er auf ein Jahr verschwunden war, um dort das 
Wunderwerk seiner Ertenki-Mani-Tafel zu gravieren, deren Weltspiegel als 
die göttliche Bezeugung seiner Lehre galt. 

Am Fingang dieser Höhle ruht als Wächterin des Paradieses eine Sibylle, 
deren Lippen mit einem Siegel der Verschwiegenheit verschlossen sind. Links 
ragt ein säulenhaft gewaltiges Lebenslicht empor. An seinem oberen Ende 
geht es unvermittelt in ein eiförmiges Kristallgewölbe über, worin — umflirrt 
von Samenperlen — eine Nebelkrähe sitzt. Von oben schüttet eine zweite 
Nebelkrähe aus einem Fläschchen, das ihr Schnabel hält, eine hell aufleuch- 
tende Flüssigkeit in das Ovarium hinein, was ein Mysterium der Begattung, 
eine yehymische Hochzeit« zu bedeuten hat. 

Das dunkeläugige Gesicht der Braut wird bis aufs linke Auge durch das 
kristallene Ovarium überblendet, so daß sich ihr harmonisch ausgerundetes 
Gesicht wie in. getrübtem Spiegel zeichnet. Ihr linkes Auge schaut ins Freie. 
Ihr rechtes ist recht eigentlich verhangen durch das »Verhängnis« , ilıres 
Seelenvogels, der sich. in dieser Stunde ihres Übertritts in eine. neue existen- 
tielle Phase auf die Empfängnis vorbereitet, die durch die Einflößung 
der oberen Nebelkrähe zum Ereignis wird. — Da demgemäß die Braut hier 
eine eigene Nebelkrähe zugeteilt bekommt, haben wir zwei verschiedene 
Nebelkrähen — eine männliche und eine weibliche — zu unterscheiden, was 
für die richtige Auslegung des dritten Medaillons, sowie des linken 
Innenflügels der »Versuchungen des hg. Antonius« von maß- 
gebender Bedeutung ist, wo eine Nebelkrähe als zerfleddertes Geschöpfchen, 
von einem Pfeil getroffen, auf dem Eise liegt (Textbild S.76. Baldass hat, 
wie so vieles, dieses Bildmotiv ganz übersehen, ja damit nicht genug: auf 
seiner großen Wiedergabe der Verschwörungsszene, a.a.O. Tafel 83, ließ er 
den Pfeil, den er vielleicht für einen Plattenfehler hielt, glattweg beseitigen, 
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womıt eines der wichtigsten Dokumente zur Entstehungsgsschichte des Altars 
wegretuschiert wurde). 

Der Hochmeister erscheint im Gegensatz zu seiner idealtypi- 
schen Wiedergabe auf. der »Kana-Hochzeit« hier in realisti- 
schem Porträt gespiegelt. Sein Aufstieg aus der Höhle hat zugleich auch 
seine Auffahrt aus der Hölle (Abb. 26) zu bedeuten, in deren Mitte wir das 
nämliche Gesicht an das phantastische Konglomerat geheftet finden, das sich 
aus einem riesenhaften Ei, zwei Weidenstrünken und einer Drehscheibe zu- 
sammensetzt, um deren Dudelsack ein buhlerischer Mummenschanz karussel- 
liert. Der Hochmeisteg hat sich hier in die mythische NEMESIS inkorpotriert, 
jene Urgöttin, die — nach Eratosthenes: (Katasterismos, Kap.25) — als 
Gans gestaltet, das von Zeus gezeugtee Weltei ausgetragen hat. Dieser 
matriarchalen Urzeugung stellt sich der infernalische Rumpelstilz als Dämon 
der Unfruchtbarkeit und der aus ihr hervorgehenden »roten Werkex 
gegenüber. Deshalb ist jenes Weltei aufgeplatzt und ausgeronnen, das Welt- 
meer zugefroren und der schöpferische Tag in eine branddurchlohte, selbst- 
zerstörerische Nacht verkehrt. 

Im Vordergrund der Mitteltafel steigt er aus seiner Höhle als Gerei- 
nigter empor, um sein am eigenen Leib erfahrenes Mysterium der Todes- 
überwindung zu verkünden. Sein Antlitz, dem vorhin der Druck der Scheibe 
und die Verklemmung in das fahle Ei den Ausdruck eines peinigenden 
Lauerns, ob es noch einen Ausweg gebe, aufgestempelt hatte, entfaltet sich 
bei seinem Wiedereintritt in den. lichten Tag zum edlen Freimut eines hert- 
schaftlichen Menschen. Der prüfend ernste Blick der schwarzen Augen, die 
in Verschwiegenheit geschlossenen breiten Lippen, die kühne Hakennase und 
die hohe Stirn, vom Zwickel einer eigenwilligen, doch strengen Haartracht 
unterteilt, sprechen für einen geistig überlegenen und hohe Forderungen stel- 
lenden Charakter. — Zwei spätere, gleich realistische Porträts des Hoch- 
meisters sind anzureihen: »Der Wanderer zwischen den zwei Welten« auf 
den Außenflügeln des Madrider yHeuwagen-Altars, wo er uns jäh ge- 
altert, abgehagert und vergrämt entgegenschreitet ünd der St. Joseph auf der 
Kölner Weihnachtstafel (Abb. 30), auf der er uns in einem seiner 
letzten Lebensjahre gegenübersteht. 

Ein mir von mehreren Seiten dankenswerter Weise zugesandtes Feuilleton 
der „Neuen Zeitung« (Wolfgang Hirsch: Hieronymus Bosch, neu ge- 
deutet, Liter. Blatt vom 14. Mai 1949, S.6) verwirrt die geisteswissenschaft- 
liche Neuorientierung des Bosch-Problems, indem es dieses auf das abge- 
standene Niveau der antiquarischen Kuriosität zurückver- 
lagert. Dem Amsterdamer Folkloristen und Kunstgelehrten Dirk Bax soll 
die endgültige Deutung der sinnbeladensten Figur des Meisters jetzt gelungen 
sein, die meine »sehr geistvollen, aber einseitigen Auffassungen auf Grund 
der Quellen widerlege«. Dieser erkläre — ich zitiere Hirsch —: „daß 
das sogenannte Ei mit einem Stiel in dem berühmten »Garten der Lüstex (im 
Escorial, Abb.26) einen nackten Gänsekörper mit einem abgerissenen Kopf 
darstellen soll. Die Zecher und die Hexe, die der Maler im Innern dieses 
Gänsekörpers abbildet, beziehen sich auf die Ausschweifungen anläßlich des 
sogenannten »Gänseziehens«, einer: damals durch die lokalen Kirchensynoden 
immer wieder verbotenen grausamen Volksbelustigung, bei der einer aufge- 
hängten Gans, während man unter ihr durchritt, der Kopf abgerissen werden 
mußte. Dieses Element des Bildes ist also als eine moralistische Satire auf 
Exzesse bei einem brabantischen Volksfest anzusehen. 

Hierzu bemerke ich: Ein Bildwerk wendet sich in erster Linie an das Auge. 
Was nicht darauf zu sehen ist, kann auch inhaltlich nicht vorhanden sein, 
vollends bei einem Symbolisten, bei dem sich Gegenstand und Sinn voll- 
kommen deckt. Also: wo hängt die Gans, wer reitet unter ihr hindurch, 
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teißt ihr den Kopf ab und belustigt sich? Von alledem ist keine Spur zu 
sehen. Solch augenloser Deutungen hat man bei Bosch genug. Wir 
brauchen haarscharf sehende Erklärungen auf Grund der tatsächlichen 
Quellen, welche für Gans und Ei, bei Eratosthenes und für die Szene inner- 
halb des Eies bei Jamblichus liegen. Jenes Trifolium im Laternenschein erlebt 
den Aktus der Photagogie, den ich auf S.88 dieses Buches auseinander- 
setze. Damit mag es mit dieser Kostprobe von folkloristischem Gänseklein 
und synodalen Quellen sein vorläufiges Bewenden haben, zumal das Baxsche 
Werk — nach Mitteilung des Verlags Martinus Nijhof}, s'Gravenhage, vom 
22. Juli 1949 — noch nicht erschienen ist. 

6. Robert Eisler: Orphisch-dionysische Mysteriengedanken in der 
christlichen Antike (Vorträge der Bibliothek Warburg, hgg. von Fritz Saxl. 
U. Vorträge 1922—1923, 2. Teil) Leipzig 1925, S. 124/25, Anm. 4. 

7. Ich verweise auf die instruktive Abb. 200 »Adler und Schwan als Sym- 
bole der sublimierten Spiritus nach Mylius: Philosophia Reformata, Franco- 
furti 1622, S. 126, Fg. 13 in C.G. Jungs : Psychologie und Alchemie, einem 
Werk, das für jede geisteswissenschaftliche, in erster Linie symbolgeschicht- 
liche Vertiefung in das Schaffen Boschs von: richtunggebender Bedeutung ist. 

8. Alfred Jeremias, a.a.O. S.54..Nach jer. Targum zu 1. Mos. 2, 7 
wird der aus yadamah« = »roter Erde« geschaffene Adam in die drei Farben 
weiß-rot-schwarz gegliedert, wie nach andrer jüdischer und islamischer Über- 
lieferung die Erde für den Protoplasten aus den vier Himmelsrichtungen ge- 
nommen ist. 

9. Vgl. C. G. Jung »Die Phasen des alchemistischen Prozesses«, a.a.O. 
$.316—318. 


Zu Kapitel 3: Der gnostische Gehalt der »Hochzeit zu Kana« 


1. Charles de Tolnay : Hieronymus Bosch, Bäle 1937, S. 16. L. v. 
Baldass:a.a.O. S. 248. 

2. Wolf Wilhelm Graf Baudissin: Studien zur semitischen 
Religionsgeschichte, Leipzig 1876—78. Bd. 2, S. 233. 

3. Die Gaukler Bruegels rufen eine Bußpredigt des hg. Johannes Chry- 
sostomus ins Gedächtnis, in der er die Artistik der Parabolanen oder Petau- 
risten auf den Schaubühnen Antiochiens ebenso anschaulich vergegenwätrtigt, 
wie der Bauernbruegel die Jongleurkunst seiner Tage, wobei auch die mora- 
lische Tendenz des Sittenpredigers und Sittenbildners sich annähernd deckt. 
»Bedenke man doch: wenn der Teufel die schwierigsten und anstrengend- 
sten Leistungen von den Menschen fordert, lassen sich diese alles kosten, ihm 
genngzutun. Was kostet größere Anstrengung, als wenn sich junge Menschen 
alle Glieder kneten und massieren lassen, damit sie sich in biegsamster Ge- 
schmei:digkeit zusammenkrümmen und — zum Rad gebogen — auf dem Boden 
herumkugeln können? Zu weibischer Werweichlichung gelockert, scheuen sie 
weder vor der Anstrengung, noch vor der schmäblichen Entwürdigung zurück! 
Was soll man zu denen sagen, die, auf die Bühne hereinwirbelnd, aus jedem 
ihrer Glieder eine Schwinge machen und dadurch alles in Erstaunen setzen? 
Gar noch diejenigen, die große Messer wechselweise in die Luft werfen und 
immer wieder am Griff erhaschen, beschämen sie nicht jeden, der der Tugend 
halber gar keine Mühe auf sich nehmen will? Oder was soll man von denen 
sagen, die eine lange Stange auf der Stirn, ganz ohne Schwanken balanzieren, 
als wäre sie ein festgewachsener Baum? Und das ist noch nicht das Erstaun- 
lichste! Sie setzen zwei Kinder ohen auf die Stange und lassen sie mit- 
einander ringen! Dabei sind ihre Hände und alle andern Gliedern unbeweg- 
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lich. Die Stirn allein hält mehr, als irgend eine Klammer es vermöchte, die 
Stange in unerschütterlicher Festigkeit. Dies alles würde man für unvorstell- 
bar halten. Die Kunst macht es möglich. Erfordert die Erfüllung unsrer heiligen 
Gelühde soviel an Schweiß, an Kunst und an Gefahr? (Op.Il, p. 166 edit. 
Montfaucon.) 

4. Herr Prof. Dr. S. Killermann, dem wir das instruktive Werk »Die 
Blumen des hg. Landes« verdanken, macht mich darauf aufmerksam, daß 
Bruegel seine Travestie noch dahin pointierte, daß er für die Kopfhaube der 
Frau ein sog. Hexenei, den ersten Zustand der Stinkmorchel (Phallus impu- 
dicus) zu Kürbisausmaßen vergrößert hat. 

5. Alfred Jeremias: Handbuch der altorientalischen Geisteskultur. 
Berlin u. Leipzig 19292, S. 196. 

6.1.v.Baldass:a.a.O.S. 248. Auch Tolnay spricht a.a.O. S. 16 
von »un buffer qui jone le röle d’antel«. 

7. Albrecht Dieterich: Mutter Erde. Ein Versuch über Volksreli- 
gion, Berlin u. Leipzig 1913?, S. 55. 

8. Robert Eisler: a.a.0.5.357f. 

9. Ludwig Volkmann: Bilderschriften der Renaissance. Hieroglyphik 
und Emblematik in ihren Beziehungen und Fortwürkungen, Leipzig 1923, S. 48. 

10. Über die Froschkultlampen unterrichtet H. Leclercgs vorzüglicher 
Artikel im Dictionnaire d’arch&ologie chretienne et de liturgie, Bd. 6, Teil 2, 
Paris 1925, dem wir auch unsere Abbildung verdanken. Das Schrifttum über 
das bekannte volkskundliche Devotionalmotiv der sog. Gebärmutterkröten ist 
bei Rudolf Kriss : Das Gebärmuttervotiv. Ein Beitrag zur Volkskunde 
nebst einer Einleitung über Arten und Bedeutung der deutschen Opfergebräuche 
der Gegenwart, Augsburg 1929, verzeichnet und kritisch referiert. — Die Ab- 
handlung von A. Jakoby-Spiegelberg: »Der Frosch als Symbol der 
Auferstehung« in der Zeitschrift »Sphinx« (Upsala), Bd. 7 (1903), S. 215 und 
Bd.8 (1904), S. 78 blieb mir leider unzugänglich. 

11. Für diese Nachweisung, wie auch für sonstig freundwillig bewährte För- 
derung meiner Arbeit danke ich bestens Herm Univ.-Prof. Dr. Hans Fehr, 
dem Rechtshistoriker der Universität Bern. 

12. Soldan-Heppe: Geschichte der Hexenprozesse, hgg. von Max 
Bauer, München 1911, Bd. 1, S. 142. 

13. G.Masp&ro : Note sur le passage de Cher&mon relatif ä la grenouille 
in Revue critique, 1379, Bd.1, S.199. — Über die Froschgestalten der ägyp- 
tischen Mythologie: Hermann Kees, Der Götterglaube im alten Ägypten, 
Leipzig 1941, Register: Frosch u. Heket. 

14. Otto Keller: Die antike Tierwelt, Leipzig 1913, Bd. 2, S. 583. 

15. Über die von Origenes vertretene Erlösungslehre der Apokatastasis, der 
»Wiederbringung aller«, die — neben der joachimitischen Drei-Status-Lehre — 
eine Grundsäule der Doktrin des Freien Geistes war, handelt der Abschnitt: 
»Die freigeistige Auffassung der Hölle« auf S. 74—77 meines »Tausend- 
jährigen Reiches«. 


Zu Kapitel 4: Der historische Gehalt der »Hochzeit zu Kana« 


1. Näheres über Willem van Hildernissen bringt »Das Tausendjährige 
Reiche, S. 23—35. 

2. Nonnen im Paradies des »Tausendjährigen Reiches«, ebda. S.96 u. $. 112. 

3. Tolnay gibt a.a. O. Tafel 117 eine dokumentarisch wichtige Kopie des 
ursprünglichen Zustandes der »Kana-Hochzeit« wieder, auf der die Hunde 
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eenleu und der zweite Musikant, den jetzt der Vorhang zudeckt, noch vorhan- 
len ist. 

4. Über die häresiologisch sehr bedeutsame Persönlichkeit Tanchelms bietet 
die oben angeführte Aktenpublikation, Paul Frede&ricgqs (Register: Tan- 
chelm) reichhaltiges Material. 

5. Die Kenntnis des lothringischen Hirtenstabs und der niederrheinischen Ge- 
treidesicheln verdanke ich Fräulein Dr. Gerda Bruns (Deutsches Archäol. 
Institut Berlin) und Herrn Dr. Heinz Lenzen, wie ich auch Frau 
Mathilde Meng-Koehler für einschlägige Nachforschungen in Hoff- 
mann-Krayers Ergologischem Museum zu Basel sehr verbunden bin. Mit 
diesem Dank verbinde ich die Bitte an alle sachkundigen Leser dieser Schrift, 
mich über das sonstige Vorkommen solcher Gerätschaften zu unterrichten, da 
diie kulturgeschichtlich wichtige Frage, inwieweit manch urtümliches Gerät 
zugleich als Werkzeug, Waffe, Hoheitszeichen oder Zaubermittel diente, noch 
der Aufklärung bedarf. 

6. Carl August Böttiger: Schlösser und Schlüssel im Altertum. 
Bruchstücke zu einer antiquarischen Technologie. In: Kleine Schriften archäol. 
und antiqu. Inhalts, Leipzig 1850, Band 3, S.129 ff. — Abbildungen antiker 
Schlüssel in Hermann Diels: Antike Technik, Berlin u. Leipzig 19249, 

7. Wilhelm Fraenger: Falstaff und seine Sippe, Berlin 1939, an- 
läßlich der genialen Verkörperung der Rolle durch Heinrich George, 
der gerade durch die Herausarbeitung dieser schattenhaften Züge seinen! unver- 
geßlichen Falstaff in ein rembrandtsches Helldunkel rückte. 


8. Bosch beweist es durch den flüchtigen Kompositionsentwurf zu einem 
aus der Alltagswirklichkeit herausgegriffenen Taschenspieler, der uns in einer 
Louvrezeichnung überliefert ist. Hier geht ws tatsächlich um einen Taschendieb- 
stahl. Der Dieb, durch eine listige Physiognomie und Schwarzschraffur zum 
»Schwarzen Mann« gestempelt, schneidet vom Gürtel seiner noblen Nachbarin 
den Beutel ab. Er macht es so geschickt, daß L. v. Baldass diesen zentralen 
Vorgang überhaupt nicht merkte, sondern im Gegenteil bezeugt: »Auf einem 
sicher hingestrichenen Skizzenblatt im Louvre sehen wir dieselbe Szene, wenn 
auch ohne das Motiv des Beutelschneiders, flüssig hingewor- 
fen« (a.a.0.S.15). 

9. Vgl. Hans Leisegang: Die Gnosis, Kröners Taschenausgabe Bd. 32, 
Stuttgart (1941?), S. 79: ein Buch, in dem die labyrinthischen Zusammenhänge 
gnostischer Systeme in vorbildlicher Klarheit aufgelichtet werden. 

10. Carl Justi: Die Werke des H. Bosch in Spanien. Jahrbuch der preu- 
ßischen Kunstsammlungen 1889, S. 121 ff. (wiederabgedruckt in »Miscellaneen 
aus drei Jahrhunderten spanischen Kunstlebens«, Berlin 1908). Als Beispiel 
genrehafter Anekdotisierung teilen wir seine Bildbeschreibung 
mit: »In einem Rund auf schwarzer Tafel sieht man eine chirurgische Opera- 
tion. Im Vordergrund einer flachen, in weichem Licht ausgebreiteten Landschaft 
sitzt im Lehnstuhl ein Mann, neben einem Tischchen. Der Wundarzt, bewaffnet 
mit einem Messer von erschütternder Länge, schickt sich an, ihn von einem 
in die Stirn gedrungenen Objekt zu befreien. In Zerstreuung und Eifer hat er 
den Trichter statt des Doktorhutes auf den Kopf gestülpt. Mehr noch als der 
Druck des Objekts — es sieht aus wie eine Tulpe — auf das Organ des Be- 
wußtseins, lastet auf dem Patienten die dumpfe Angst vor dem heilenden Stahl. 
Ein wohlbeleibter Alter in Tonsur und blauer Kutte scheint einen Trostspruch 
zu sagen. Er hält eine Kanne, vielleicht zur Stärkung nachher. Eine Alte sieht 
zu, mit beiden Armen über das Tischchen gelehnt. Sie hat das Buch, in dem 
der Fall nachgesehen wurde, von letzterem entfernt und seiner Würde ent- 
sprechend über den Kopf gebreitet. Diese Deplacierung von Trichter und Kom- 
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pendium scheint zu bedeuten, daß Bücherweisheit und Pharmacie in einem so 
schweren Fall dem Eisen weichen müssen. Quod medicamenta non sanant fer- 
rum sanat. Alle diese Personen verraten jene eigentümliche Stimmung, mit der 
wir nach der Meinung des Verehrers der Frau von Longueville, die malheurs 
selbst unserer besten Freunde zu betrachten pflegen.« 


11. Aus den reichhaltigen Belegen in Grimms Wörterbuch greife ich nur 
ein Lutherwort heraus: »Es kompt und ist noch, dasz das weib dem manne nach 
genant wird... iczt heiszen die menner syeman (14, 127, 26 "Weimarer 
Ausg.) Vgl. die Anm. von Pietsch: und erdencken die weiber täglich so viel 
neuer trachten, so viel neuer spitzfünde und liste, dasz.. zubeförchten, sie sich 
letzlichen auch an uns (zexfel) wagen und, das regiment an sich zu bringen, gar 
zusiehmännern machen möchten«e. 


12. Das überraschendste kulturgeschichtliche Ergebnis dieses Kupferstiches 
besteht darin, daß jene rituelle Kastration sich nicht auf enge Zirkel utopisti- 
scher Fanatiker beschränkte, sondern auf breitere, sogar bäusrliche Kreise über- 
griff. Bruegels Satire wäre ohne Widerhall geblieben, wenn er nur eine. ab- 
seitige Narretei aufs Korn genommen ‚hätte. Der Kastrationswahn mußte dem- 
nach mindestens ein weit verbreitetes Gemunkel, ein geheimniskrämerisches 
Flüsterthema, wenn nicht sogar — wie bei der russischen Kastratensekte der 
»Weißen Tauben« oder Skopzen — ein auch die Bauernschaft fanati- 
sierender Erlösungswahn gewesen sein. Vgl. K. K. Grass: Die russischen 
Sekten, Bd. 2. Die weißen Tauben oder Skopzen. Leipzig 1914. 


13. L. v. Baldass: a.a. O.S.232. 
14. Otto Keller:a.a.O. Bd.2, S.435 ff. 


15. Die Übertragung stammt von Johann Gustav Droysen. — Die 
äschyleischen Verse stehen in einer Kette ähnlich hochgestimmter Strophen; die 
sich von Hesiod und seiner Schilderung des nächtig sich zur Erdenbraut her- 
abneigenden Uranos, zu dem euripideischen Tragödienfragment 898, ja bis zum 
hellenistischen »Pervigilium Veneris« erstreckt. 

16. Alfred Jeremias: Das alte Testament im Licht des alten 
Orients, $. 715. 


Zu Kapitel 5: Auflösungen 


1. Compte-rendu des seances de la societ€ de la commission royale, T. 13, 
Brüssel 1847, S.85ff.: L'archeduc Ernest, sa cour, ses depenses 
1593—1595, d’apres les comptes de Blaise Hütter, son secretaire intime et 
premier valet de chambre. Par le Dr. Goremans. 

2. Wilhelm Bousset: Hauptprobleme der Gnosis, Göttingen 1907, 
Kap. 10. Ders. : Kyrios Christos, Göttingen 19212, Kap.1. — Joachim 
Jeremias: Erlöser und Erlösung im Spätjudentum und Urchristentum. In: 
Deutsche Theologie II, 1929, S. 106 ff. 

3. Zur yEngelliebe«, dem erotischen Grundbegriff des Freien Geistes 
vgl. »Das Tausendjährige Reich«, S.27 ff. und das Kapitel »Ars amandi« 
5.112119: 

4. Vgl. Anmerkung 4 zu Kapitel 2. 

5. Das Motiv überraschenden Aufblühens kommt wiederholt 
bei unserm Maler vor. Ich verweise auf den Fergenstock des hg. Christo- 
phorus (Abb. 8), dessen Gabel nach linkshin, wo das Christkind sitzt, frisch 
ersproßt: ein durch den Wortlaut der Legenda aurez vorgeschriebenes Motiv. 
— Auch der „Verlorene Sohn« (Abb.28) zeigt in dem unreinlichsten 
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Winkel rechts der Schenke ein junges Blütenbäumchen, das — gleich dem 
aufblühenden Tannhäuser-Stab -— bezeugt, daß selbst an solchem Ort des 
Schmutzes noch die Möglichkeit besteht, ein reines Leben wachzurufen. Der 
üble Bursche, der sich dort betätigt, bräuchte sich nur umzukehren, um 
dieses Wunder der Erweckung wahrzunehmen. 


6. Joseph Sauer: Symbolik des Kirchengebäudes und seiner Ausstat- 
tung in der Auffassung des Mittelalters. Freiburg i.B. 1902, 5.74. Wie 
ernst der Maler die symbolische Sechszahl nahm, kann an der pünktlich ein- 
gehaltenen »sechsten Stundex nachgewiesen werden, auf die sein Passions- 
zirkel — die Rückseite des Berliner »St. Johannes auf Patmos« — das 
Verhör Jesu vor Pilatus anberaumt. Auf Grund des Bibelworts: »Es war aber 
der Rüsttag in den Ostern um die sechste Stunde« (Ev. Joh. 19, 14) verlegte 
Bosch die Verhörszene genau an jene Stelle, wo der Uhrzeiger auf dem Ziffer- 
blatt die »sechste Stundex zeigt. 


7. Vgl. Anmerkung 4 zu Kapitel 1. 
8.L.v.Baldass:a.a.O. S.91. 


9. Dem »Verlorenen Sohn widme ich in Heft 1 der neuen Zeit- 
schrift »Kirche und Kunst« (Verlag W.de Gruyter, Berlin) eine ausführliche 
Analyse. 


10. Der zu dem Bienenkorb emporkletternde Putto kehrt ähnlich auf der 
Tafel yJohannes.d. T.« (Sig. Lazaro-Madrid) als kleiner Jakob wieder, 
der :-- nach dem »Lied des Moses« — Honig aus dem Felsen saugt. Vgl. 
meinen Aufsatz: H. Bosch, Joh.d.’T. Eine Meditationstafel des Freien Geistes 
in »Zeitschrift für Kunst« (Verlag E. A. Seemann, Leipzig), 2. Jhg. 1948, 
Heft 3, S. 163—175. 


11. Zum Vanitas-Symbol des Kruges vgl. »Das Tausendjährige 
Reich« $. 64. 


12. Franz Doelger gibt in seinen grundlegenden Werken zur kirch- 
lichen Archäologie: Ichthys. Der heilige Fisch in den antiken Religionen 
(1922), Das Fischsymbol in frühchristlicher Zeit (1928°), Die Fischdenkmäler 
in frühchristlicher Plastik (1927) zahlreiche Belege zum Fisch als Mittelpunkt 
antiker und altchristlicher Toten- und Jenseitsmahle, als Symbol der Meerfahrt 
der Seele, als Gefäß zur Aufbewahrung der Eucharistie für Verstorbene usf. 
Ich werde den Begriff der Totenruhe, der Boschs »Christophorus« zu 
Gaunde liegt, in einer künftigen, umfassenden Besprechung des Gemäldes 
auseinandersetzen. 

13. Mit diesem Christkind ist die Rückseite der »Kreuztragung« (Wien, 
Kunsthistorisches Museum) zu vergleichen. Sie stellt in einem Medaillon das 
gleiche Kind mit einem Windfähnchen und dreibeinigen Roller spielend dar: 
Sinnbild des wetterwendischen Erdenlebens, das aber durch das trinitarische 
Gefährt zur Reise in das Himmelreich gerüstet ist. Es handelt sich um eine 
Umwendtafelfür den Meditationsgebrauch, die dem Ge 
dächtnis des früh verlorenen Kindes gewidmet war. 


14. Dieses Motiv des aus dem Bild herausblickenden Hirten stellt einen 
ganz neuartigen, von der liturgisch streng in sich geschlossenen und ganz ob- 
jektivierten Bildform traditioneller Kirchenkunst spezifisch unterschiedenen 
Kunstgriff dar. Zwischen dem heiligen Gegenstand und dem Beschauer soll 
ein persönlicher Kontakt gestiftet werden: ein Stromkreis, der das »Draußen« 
und das »Drinnen« bindet, wie es dem stark gefühlsbetonten, subjektivistischen 
Sektenchristentum entspricht. In meiner Analyse des »Tausendjährigen Reichs« 
habe ich: diesa Art von psychagogischem »Appell« auf S.100 und 116 aus- 
führlich besprochen. 
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6. Hieronymus Bosch: Oberes Medaillon des rechten Außenflügels 
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9. Hieronymus Bosch: Johannes auf Patmos 
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